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Prólogo 


Este trabajo ha sido pensado no hace mucho tiempo tal cual 
lo estamos presentando, recién cuando nos dimos cuenta que 
podíamos explicar de una manera coherente, algunos de los 
distintos procesos internos y externos que se producen en la 
pareja mientras danza. Es decir, al recorrer el especial espacio- 
tiempo de un tango y fundamentalmente cuando los integrantes 
de este magistral dúo se encuentran inmersos en el juego de la- 
improvisación pura. Es ahí donde pusimos más énfasis en 
redactar un corto capítulo sobre el tema, para un libro de la 
editorial Corregidor. De ese primer ensayo han salido las 
páginas que estamos presentando en este volumen, trabajo que 
busca dialogar sobre algunos de los aspectos más importantes en 
la construcción de este inigualable proceso dancístico. Antes de 
concluir su redacción y dar a conocer nuestras Observaciones, 
iniciamos un sondeo buscando otras obras en las cuales 
apoyarnos. El problema se presentaba complejo al no tener 
textos anteriores que versaran sobre el tema de la improvisación 
de la danza del tango argentino. Solo algunos investigadores 
franceses, Remie Hess y Christian Dubor, habían trabajado 
sobre este aspecto asombroso que el tango tiene como elemento 
esencial de su constitución dinámica. 

Hoy nos queda la pregunta, que únicamente nos contestará el 
tiempo con las repercusiones de la obra ya leída, de saber si esta 
grandiosa experiencia habita como ejercicio de la danza del 
tango de por sí y en la mayoría de sus intérpretes, o si no hemos 
hecho más que la simple descripción de lo que les acontece a los 
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Dinzel como bailarines en el proceso creativo. Cuestión que se 
transformó, en un momento dado, en una profunda crisis de 
conciencia que nos condujo casi a abandonar la redacción del 
libro, aún después de haber hecho numerosos esfuerzos para 
llevarlo adelante. Nunca quisimos en nuestro trabajo de investi- 
gación comprometer a los “Dinzel artistas” como único pará- 
metro de observación concreta. El objeto de estudio debía estar 
forzosamente fuera de nosotros para que las descripciones 
tengan un carácter general y sean más abarcativas, puesto que 
siempre hemos tratado de plasmar, en las explicaciones de nues- 
tros escritos, los procesos del tango, sin contener nada específi- 
camente relacionado con los artistas del género. Mundo que 
bien conocemos, ocupando el sitial ganado a través de una larga, 
laboriosa y sacrificada trayectoria. Por otro lado, es claro que los 
métodos, procedimientos y técnicas con que describimos 
nuestra teoría se elaboraron ciertamente a partir de experiencias 
vivas, a la hora de entrar en las distintas fases del trabajo, funda- 
mentalmente en la racionalización y construcción explicativa de 
su redacción final. En realidad, de otra manera nos hubiera sido 
imposible hacerlo, al no tomar conciencia de cada uno de los 
movimientos. También tuvimos que recurrir un poco a nuestra 
inventiva para encontrar el camino comprobatorio de los 
procesos de improvisación que se estaban desarrollando y de 
qué manera se concretaban en otros danzantes de tango más allá 
de nosotros mismo. En definitiva este trabajo ha sido concluido, 
pese a las dudas que nos caben, porque comprobamos a través 
de nuestros alumnos, de las notas que hay en la bibliografía 
tanguera y de las propias investigaciones de campo, certezas 
evidentes de los distintos procesos de improvisación que hemos 
descrito. Aunque, a decir verdad, no siempre están todos en la 
misma persona ni al mismo tiempo, como una constante opera- 
‘tiva en la acción de danza. 
Tras toda esta aclaración, tenemos que entender que este 
trabajo inicial es superable, pues nunca el primer intento es 
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Parte I 


ALGUNAS CONSIDERACIONES 
SOBRE LA IMPROVISACIÓN 


Primeras Consideraciones 


Lo que hemos desarrollado como resultado de nuestra inves- 
tigación, y que se conoce con la denominación de “Sistema 
Dinzel”, ha tenido un primer criterio original para su realiza- 
ción: se basa en un prolijo compendio que deriva en la construc- 
ción de una técnica, con su posterior elaboración de carácter 
pedagógico, en la conformación de un método de investigación 
y en la relación que constantemente se plantea entre las partes y 
el todo. En el paradigma mecánico de esta danza entendimos 
que, como en cualquier sistema complejo de observación, la 
mecánica del conjunto dancístico podría ser comprendida de un 
modo acabado y exacto, estudiando las diferentes propiedades 
de aquellas partes que la constituyen. Con esto queremos decir 
que en todo nuestro sistema nos hemos referido directamente a 
las partes constitutivas que pudimos observar como fundamen- 
tales y a los mecanismos de relación por medio de los cuales 
estos interactuaban dentro del conjunto dancístico general del 
tango. De ahí pudimos deducir, al menos en principio, la diná- 
mica del conjunto como un concepto cumplido y cerrado. Por 
consiguiente, en esos momentos de nuestro trabajo de investiga- 
ción la regla era, a fin de abarcar con la mayor exactitud posible 
la complejidad del sistema en su totalidad de la actuación de la 
pareja del tango en la ceremonia tanguística, ir descomponiendo 
sistemáticamente, paso a paso, los distintos elementos constitu- 
tivos de la disciplina hasta su más mínima expresión posible. 
Luego, una vez definidas las “unidades primarias” de observa- 
ción directa (figuras), vimos que no podíamos avanzar más, 
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salvo que actuáramos racionalmente, segmentando a su vez los 
diferentes componentes que las constituían. A estas fracciones 
que ya eran evidentemente mucho más pequeñas y que compo- 
nían orgánicamente a las otras. las hemos denominado “partes 
del elemento base” (módulos). En las circunstancias que nos 
fueran dadas por la mecanización de dichos elementos. vimos 
que podíamos seguir descomponiéndolos, implementando el 
mismo procedimiento con ellos, hasta que en un momento dado 
ya no era posible. Llegamos así a pequeños “bloques fundamen- 
tales” de construcción dancística (movimientos), que a pesar de 
tener una diminuta constitución conservaba sus propiedades. 
Pudimos observar, a continuación, que todos estos componentes 
de la conformación dinámica poseían comportamientos internos 
al individuo y a la pareja en la realización de la danza, estables 
en su comportamiento, pero abiertos a la creatividad, De esta 
manera, comenzamos a reglamentar, del modo más ordenado 
que hemos podido, aquello que llamamos “conceptos exclu- 
sivos” (técnica). A partir de estos componentes del elemento 
base, muñidos con sus propias leyes fundamentales de utiliza- 
ción, en su interacción entre ellos y el todo, se elaboran 
conjuntos de construcción dinámica más amplios que se pueden 
explicar en función de las propiedades de sus diferentes 
unidades, hasta llegar a comprender la totalidad del desempeño 
dancístico. Con esta metodología hemos trabajado durante 
muchos años para exponer el objeto de estudio general, la danza 
del tango, fragmentando constantemente los conceptos encon- 
trados en todos los aspectos de su magistral conformación, lo 
cual nos permitió enseñar sus distintas componentes y 
funciones. Recién en ese momento, dimos a conocer lo que 
denominamos el “Sistema Dinzel” del tango danza. 

El presente trabajo sobre la improvisación que expondremos 
seguidamente, se ha elaborado con una cosmovisión más simé- 
trica entre las partes y el todo, representado por el conjunto de 
acciones del tango improvisado. Nos hemos propuesto describir 
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las propiedades de las partes a través de la dinámica del 
conjunto y, de este modo, llegar a las acciones que todos 
podemos reconocer con el nombre de tango improvisado, 
concluyendo que esta danza es un conjunto primario único. Al 
entender profundamente su dinámica creativa se puede deducir, 
al menos en principio, todas las propiedades y los modelos de 
interacción de las partes que lo conforman en cada acción de la 
danza improvisada 
En el proyecto dinámico de la improvisación pura del tango, 

las acciones que se plasman al hacer la danza se encuentran 
siempre conectadas con el tiempo de realización, como así 
también interrelacionadas en la construcción del diseño espa- 
cial. Por consiguiente, no pueden entenderse nunca como si 
fueran entidades aisladas, sino que solo son observables como 
parte integrantes del todo discursivo. En realidad, van cobrando 
importancia por su vínculo secuencial con aquellos elementos 
entre los que se encuentran encerradas al componer el diseño de 
danza. Si las tomamos únicamente como entidades aisladas para 
la elaboración del diseño, dejan de tener importancia coreográ- 
fica y pasan a ser meras posibilidades que la capacidad humana 
posee, como tantas otras que pudieran ser manifestadas por el 

intérprete, sin relación directa con el tango que se está haciendo 

efectivo en la acción viva del juego témporo-espacial del dueto 

porteño. Por eso entendemos que el tema de la improvisación se 
presta como objeto de estudio para explicarlo desde una nueva 
perspectiva, puesto que nos resultará más fácil comprender su 
complicada conformación abarcándola toda, para poder deducir 
luego desde aquí, sus distintos elementos ocasionales de utiliza- 
ción en el panorama de lo posible. 

El propósito final de este trabajo, es descifrar completamente 
aquel orden implicado en la acción de la danza improvisada, no 
tratando directamente con los objetos dancísticos que la consti- 
tuyen, sino más bien con la estructura del pensamiento que la 
hace posible, como aquel juego espacial entre dos, que todos 
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Capítulo | 


La danza del tango y la improvisación 


La única verdad es la libertad, pulsión del ser humano 
que se expresa en el tango como símbolo dinámico 
y que utiliza a la improvisación como su única mecánica. 


Hablar del tango como danza, exige replantearnmos con 
seriedad desde un principio la manera de observar este. hecho 
dancístico en sí. Tenemos en claro que podemos explayarnos de 
manera extremadamente generosa, a partir de sus diferentes 
aspectos de construcción, como ser: los técnicos, mecánicos, 
estilísticos, genéricos, dinámicos, estéticos, históricos, etc. Con 
el correr del tiempo, vemos que se ha investigado muy poco 
sobre el tema que nos compete como objeto de estudio. 
Sabemos que sí se lo ha abarcado numerosas veces desde lo 
anecdótico y desde el marco historiográfico a través de algunos 
de sus calificados intérpretes, quedando en el olvido otros exul- 
tantes representantes, conocidos por aquellos que se han inter- 
nado en la vida de los salones de baile porteños, pero que 
muchos sistemáticamente han desconocido como parte de la 
verdad popular. ¿Quién ha hablado de “Petróleo”, “Portalea”, 
“Lampaso”, “Finito”, “Todaro”, y de tantos otros héroes de la 
noche porteña, poetas de la lírica dinámica de un tango de 
epopeya que solo han dejado huellas en la retina de los ocasio- 
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nales observadores? Registros con el que no se podía lucrar, al 
no producir elementos de comercialización que fueran mane- 
jados por las multinacionales. Entre todo lo que se ha escrito 
queremos reconocer el trabajo de Héctor López, que realizó un 
gran aporte, dejando parte de su obra en el diario Clarín de la 
ciudad de Buenos Aires, en el apartado denominado “Solo para 
bailarines” editado durante algunos meses, todos los jueves, 
bajo la tutela de Jorge Góttling. Junto a este entrañable e irrem- 
plazable amigo es con quién, en incontables noches de café, 
hemos repensado la necesidad de un estudio serio y profundo 
sobre la danza del tango, que finalmente encamine la discusión 
hacia una posible comprensión del tema. Debido a que todos los 
esfuerzos que se han hecho con anterioridad siempre estuvieron 
puestos en dejar un registro mediante el anecdotario histórico, 
hoy es importante reconsiderar el asunto desde otra perspectiva; 
como decía uno de los más grandes cantores de tango de todos 
los tiempos don Edmundo Leonel Rivero: 

“Antes que ellos nos lo cuenten en inglés o en alemán y 
tengamos que hacer la traducción para saber lo que es el tango”. 

Es a la distancia, en Europa, donde se ha advertido que el 
tango, no es para nada una danza como tantas otras en la 
historia universal, y que es necesario entenderla en su más 
íntima esencia, para poder recién en ese momento, hacer una 
descripción acabada de su construcción, en sus múltiples 
aspectos dinámicos y en sus elementos puramente esenciales. 
Ya el pensador americano Waldo Frank en su América 
Hispana nos había remarcado este singular aspecto del tango 
danza al haberla descrito como “la danza más profunda en la 
historia de la humanidad”. 

Por lo tanto, hemos encarado este trabajo de un modo cuasi 
científico, con la mayor seriedad posible. El resultado es un 
texto que intenta abordar fundamentalmente el tema de la 
improvisación en la construcción de un insospechado discurso 
dinámico-espacial, en lo que todos y cada uno reconoce como 
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aquella proverbial improvisada danza del tango. Es e 
del coloquio explícito, confeccionado por las. parejas a 
pistas de baile, que indeleble a los ojos como oi aco : 
temos en nuestra narración discrecional, no contarme E ÉS 
livianas explicaciones que siempre se han dado sobre la danza 
g0. 
E o pues, para adentrarnos en el tema, T es A 
simple vista uno puede observar en la realización de e n 
de todos los procesos de esta danza. Como primera ar encia, 
inmutable en toda versión tanguística, encontramos que ta a 
cial libertad del ser humano se encuentra a E 
motor disparador del planteo disciplinario. Es en de mitis Fi 
incuestionable leit motiv en su eventual construcción Ta 
fica, como postura estructural ante el fabuloso TES : a sl 
viduo danzante abrazado y como línea de pensamiento m) 
prete para que pueda ser posible. Esta libertad, aa 1 qe 
fantasmal, se hace presente en la dinámica espacial, e 
mecánica, se extiende entre quienes quieran oa A 
cuanto posibilidad cierta de un gesto dinámico PRA Er 
originó en el ámbito social de los salones de baile e e 
de Buenos Aires. En consecuencia podemos pensar, A a 
riesgo de cometer un error, qué la libertad hendadaa indiv 
danzante del tango, como posibilidad del hacer creativo, es : 
mecánica aplicada para poder auto-determinar qué hacer a partir 
de su emocionada voluntad interpretativa y en su confrontación 
con el devenir circunstancial de la danza viva en la pista, que se 
modula constantemente ante él, en él y en todos los ceras 
intransferibles procesos existenciales con que se elabora gustosa 
ión disciplinaria. 
a ya en el tema de la libertad, comenza- 
remos viendo uno de los perfiles constitutivos con que Sn 
danza plasma dicha idea en concreto, en su mecánica dl 
ción. Nos referimos a la grandiosa innovación incorporada que 
significa la libertad del espacio de danza, la cual el tango 
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promueve en el ejercicio del juego más básico. al cristalizar en 
su ejecución natural la definitiva ruptura del tradiciona] espacio 
de contención, que siempre fue determinante e indispensable en 
la realización de todas las otras danzas. Es conveniente aclarar 
que este proverbial aporte que realiza el iango es una mecánica 
utilizada hoy en día en cualquier reunión danzante, suene la 
música que suene. Hacer la descripción de este singular hallazgo 
puede parecer algo meramente anecdótico. Pero si habría que 
remarcar el esfuerzo intelectivo que fue necesario para poder 
plantear semejante cambio, sin referencias anteriores a él, 
produciendo de esta manera el quiebre con todo lo anterior para 
dar a luz un ejemplar diferente, propiciatorio de todo lo que ha 
venido con él. La acción de este nuevo pensamiento para la 
ejecución dancística que incorpora el tango provocó, con su 
advenimiento, una reacción en cadena que llevo a implementar 
dentro de este mismo ejemplar, en principio, una cierta cantidad 
de nuevas mecánicas de danza internas a la pareja, y que apare- 
cieron como resultado de esta otra original postura que es la 
libertad del espacio de contención, para que la danza finalmente 
ocurra. Dichas mecánicas, que podríamos entender como secun- 
darias aunque también son novedosas como elementos del ejer- 
cicio dancístico, solo se interpretan como fértiles herramientas a 
la idea mayor de libertad, que se hace posible para cada pareja 
entre las parejas que danzan un mismo tango. Resulta, por lo 
tanto, necesario adecuar el accionar mecánico expresivo de los 
intérpretes abrazados para poder convivir todos juntos, es decir 
con las otras parejas, en la pista de baile, al interaccionar en un 
mismo tiempo de ejecución y en un espacio general. Este 
sentido libertario que el tango promueve como sensación 
rofunda al realizar el acto, también lo encontramos en la posi- 
bilidad que tiene el ejecutante de poder auto-establecer el modo 


en que ha de realizar la descarga del discurso coreográfico; en 


relación directa a los acentos fuertes del compás musical que, en 
tanto estímulos, soportan toda la acción de danza, según cada 
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interpretación orquestal y lo que entienda cade o e 
decir, esta situación de libertad deja al intérprete la o 
de gestionar la acción, de acuerdo a Su propia dee 
la ejecución de los movimientos con que realiza Se 
Accionar que ha de ser empático con los acentos Ai de 
compás musical, pero de un modo indiscriminado en e : de 
de las distintas posibilidades de movimiento y a contrapelo de lo 
que ocurre en todas las danzas anteriores a su Dc 
donde siempre está establecido como ha de ejecutarse la 
g s mismos. l 
Eo E una ingeniosa posibilidad de acción libre Eo 
evidentemente escapa a la tradicional esclavitud a la que se han 
sometido los bailarines, teniéndose que atener siempre a moi 
métrica uniforme y a la necesidad de descargar en Pa o 
rosa los movimientos sobre todos los acentos fuertes a 
compases musicales, sea la coreografía que sea. Diferente ed o 
ción se da en el tango, que no cosiste más que en jugar cor e 
tiempo-espacio, en un prodigioso nivel de la ias 
normalmente escapa a la vista del observador y que na la E ; 
que ver con lo que se hace, sino en cómo se hace a través i a 
música, rasgo que sí se puede apreciar a simple vista por A 
diferentes velocidades del discurso dinámico que llevan T 
parejas al ejecutar sus propias versiones de un mismo a z 
la pista. Decimos que también es o a T i 
descarga jamás es simétrica ni puede repetirse, debido a q 
la manifestación final del pasaje musical escuchado en o 
instante por los individuos, siendo casi imposible que e 
discurso coreográfico se haga igual, aún con una misma a 
y una misma pareja, lanzada desde un mismo punto espacia 3 
con un mismo norte. Esto ocurre porque la experiencia es e 
del proceso del tango y en la repetición hay ya un ado e 
elementos en la memoria, que producen una versión diferente en 
el segundo intento y, en consecuencia, nunca se consume la 
misma cantidad de espacio-danza, que se encuentra en relación 
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directa con el tiempo-danza de ejecución. Es por eso que ni los 
movimientos tendrán la misma angulación, ni las velocidades de 
ejecución son las mismas, como tampoco la amplitud del 
desarrollo de la acción, ni la construcción de los diseños serán 
iguales. 
La variabilidad de la descarga del movimiento es muy difícil 
de observar a simple vista por aquellos que no conocen esta 
danza desde dentro como una experiencia personal. Conviene 
aclarar que en una misma versión dancística constantemente se 
va cambiando la forma de descarga, debido a que el resultado 
final se proyecta únicamente por la mecánica de representación 
que se hace de lo que se va escuchando. El resultado es que, 
estimulado el intérprete por las distintas modulaciones musi- 
cales, solo ejecutará las acciones que mejor se ajusten al estí- 
mulo considerado en su totalidad. Realizado por cada pareja que 
acciona en la pista de baile, cada tango nos presenta una poli- 
cromía de producciones distintas, cada vez. Esa diversidad de 
entender y representar a través de la acción la relación movi- 
miento-música de un modo individual, hace de cada acción 
desarrollada, un verdadero manifiesto dinámico puramente 
personal, acción excluyente de toda otra posibilidad para cada 
uno de aquellos que danzan. La proclama dinámica que queda 
impresa en el diseño finalmente construido es donde se explicita 
fiel el modo personal de comprender el soporte musical, a partir 
de un elaborado trabajo de introspección que posteriormente se 
vierte al exterior, al auto-determinar la ejecución del diseño 
creado. Encontramos pues, que este proceso se manifiesta como 
un sutil y delicado mecanismo para poder poseer la libertad en 
cada acción formulada de la danza improvisada a través del 
tiempo-espacio de un tango. Si intentamos definir al concepto 
de libertad en base a las consideraciones hechas hasta aquí, 
podemos aludir a la facultad que tiene el hombre de obrar de 
una manera o de otra, como de no obrar. También la podemos 
identificar con la facultad de hacer o decir, cuando no se 
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pareja la posibilidad de inventar el movimiento, la figura o la 
frase coreográfica nueva, como parte del discurso de su propia 
danza. 

En esta ansiosa búsqueda de la libertad que se 
el tango danzado, encontramos por un lado el concepto de vox 
populi, vox dei, y por el otro, la coyuntura que nos une a la 
historia de todos aquellos que h 
libertad, iniciada con la libertad d 
viduo. Situación que vemos desa 
accionar del esteticismo dinámic 
hay que olvidar est 
viduo que el tango 1 
entender toda la i 


manifiesta en 


ablaron de alguna clase de 
el universo interno del indi- 
rrollarse perfectamente en el 
o del tango improvisado. No 
a postura básica de libertad plena del indi- 
e otorgó al intérprete, para poder comenzar a 
nspirada y elevada elaboración con la que 
construimos nuestra danza. El tango improvisado es la historia 
de su propia e inagotable vigorización intemporal, ostensible 
por cada intérprete que ha surgido dentro de su propio ambiente 
local y con sus propias características estilísticas que transforma 

en definitorias, hecho que le ha valido un lugar ejemplar dentro 

de la clasificación general de todas las danzas. Hoy contamos 

con la insoslayable evidencia, en este principio de milenio, del 

irreversible y definitivo vuelo universal que está tom 


lo cual quizás haya nacido hace más de un siglo atrá 
llos perdidos suburbios porteños. 


ando, para 
s en aque- 


2 


Debido a la implementación de todas estas innov 
se suman a la también innovadora posición de dan 
crea una clasificación científica entre todas las danz 
de parejas. Es considerada la iniciadora de un 
como ya lo ha dejado remarcado muy cl 
rólogo argentino Carlos Vega, en su 
danzas folklóricas. Llegamos 


aciones que 
za, el tango 
as populares 
nuevo apartado, 
aramente el gran folklo- 
libro El origen de las 
así a una primera conclusión en la 
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ee vé inspi realización, a u 
o A oo ad a ella lo pa 
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educación masificada, ni los avances tecnológicos como el 
video. La danza es la expresión efímera del arte, que desapa- 
rece en su propia construcción, sin dejar nunca vestigios 
manipulables, pues esta se consume en su propio ejercicio, 
donde el cuerpo sirve de membrana en la construcción primera y 
última de la improvisación. No por esto debemos dejar de 
comprender que la danza es el arte fundamental del hombre, que 
se utiliza a sí mismo para poder consumarla. Más aún, en la 
danza del tango, como en la vida, es el comenzar a hacer sin 
saber lo que hay que realizar para contener la existencia, solo 
hay que vivir la vida misma. Es decir que, en el tango, es la 
propia ejecución dancística lo que resulta característico, sin 
saber el “qué”, solo el “cómo”, mediante el empleo de la impro- 
visación como elemento fundamental de su exultante construc- 
ción. Las danzas populares de parejas tomadas o con algún 
contacto específico para su realización no procuran esta especial 
y grandiosa experiencia de transitar por el espacio, sin estar obli- 
gados a responder a condicionamientos preestablecidos ni ideas 
contenidas con anterioridad al hecho en sí, pudiendo ser 
nosotros mismos en cada una de las intervenciones en que 
dancemos, como aquellos constructores coreográficos de 
nuestra propia danza. Al danzar de esta insospechada manera, 
aún para el danzante en cuestión, estamos poniéndonos en situa- 
ción de una búsqueda de nuestro cuerpo, del objeto, del 
espacio-tiempo y del otro. Con estos cuatro elementos, los indi- 
viduos que conforman la pareja construyen los procesos que se 
refieren a la estética, el estilo y porqué no, el displicente estado 
comunicacional con que se hace posible la improvisación, y son, 
en definitiva, el eje central con el que se elabora la base de la 
dialéctica discursiva tanguera. Si la observamos desde la ince- 
sante búsqueda del objeto dinámico, en la elaboración del 
diseño sentido como necesario y que se ajuste a la realidad de 
las circunstancias, en ese único momento, es posible ser el 


presente de la ejecución misma. 


Cada vez que improvisamos, nos encontramos realmente 
inmersos en una mecánica que nos saca de la seguridad estancada 
de lo ya hecho y de la facilidad de lo previsto por el uso popular, 
como ocurre en las otras danzas donde la expresión artística final- 
mente se busca y se encuentra en la exactitud sutil y refinada de 
la repetición exacta del modelo estético ya preconcebido. Al 
poder producir una danza en el “aquí y ahora”, el tango incorpora 
un nueva técnica, no solo estimulando al máximo el dominio del 
movimiento como herramienta en el ámbito de todos los aspectos 
corporales, sino también arrastrando de modo inequívoco una 
nueva concepción mental y emocional para poder hacerlo 
siempre posible cuando activamos la disciplina. Ya se ha demos- 
trado en otros estudios que el movimiento en el ser humano 
funciona casi como un poder independiente que crea estados 
mentales resultantes, los cuales con mucha frecuencia vemos que 

al estar enraizados en el gesto son más poderosos que la propia 
voluntad humana, en el esfuerzo de manifestar prolijamente 
nuestra interioridad emocional. Es para nosotros evidente que “la 
búsqueda ansiosa de la libertad” se presenta en el tango como el 
gesto total de la manifestación, propuesto de un modo afanoso a 
través de la improvisación, y que proyecta a las claras una 
conceptualización precisa de la autodeterminación del individuo 
para su selectivo accionar expresivo. Dicho accionar, encarnado 
en el proceso dancístico del tango como proceso identificatorio 
del individuo, es el que funciona también en nuestro hacer coti- 
diano. Pensando de otro modo, y colocados en el opuesto de 
nuestro discurso, tendríamos que decir que el no improvisar en 
la danza es una situación que nos pone al abrigo de la inno- 
vación y en contráposición de este encuentro abrazado, no 

obligando los que danzan de esta manera a que la origina- 

lidad prime sobre la eficacia, y evitando que este encuentro 
proyecte a los que danzan a sublimes actos libertarios del 
espíritu, que indiscutiblemente se dan en la creación diná- 
mica. Esto de bailar así es ¡realmente aburrido! 
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Es conveniente aclarar que de ninguna manera a tango 

improvisando en su modo más puro implica renegar a o 
ciones anteriores dentro de la disciplina, como muchos e 
insinuando una carencia del dominio de las formas A 
nales. que por desconocimiento, piensan ver ei o anár- 
quico. Al contrario, el fundamento de la improvisación es que, 
conociendo las formas tradicionales de un modo exhaustivo y 
acabado para su completo dominio, todo se One en SE 
juego expresivo y de comunicación plena dentro ere SS 
esta conciencia lúdica es donde el individuo, apoyán E en las 
experiencias dinámico-espaciales anteriores, pega un sa to Lo 
poder franquearlas hacia una nueva etapa de la expresión indi 
dual. Las nuevas manifestaciones se incorporan a las prece- 
dentes acciones de danza, ampliándolas como variantes de un 
mismo tenor. en el peor de los casos, y superándolas amayona 
de las veces en que activamos esta lírica mecánica. La impr ovi- 
sación danzada nos conduce, de esta manera, a una elevacion 
exultante en el manejo de la disciplina, que incorpora a 
por propia evolución natural, a través de las A 
ciones, para ajustarse de manera más adecuada a la realida À 
individuo que implementa la disciplina, el cual se o Ad 
adaptando siempre su emocionado accionar al o e 7 
pista entre y con las otras parejas. Entender a la danza e este 
modo es definitivamente promover como actividad la disciplina 
del hacer múltiples ensayos de un mismo proyecto dinámico, a 
donde lo que se plasma finalmente es aquella versión que 7 a 
uno tiene por implementación concreta, manifiesto en el P 
nedor abrazo con el otro. Es decir que el tango improvisado 
permite transformar la expresión genuina de los propios deseos 
profundos en dinámica pura, para verterla de modo efectivo por 
esta única vez en la cohesión de la ocasional pareja dinámica 
que fuera constituida para la danza. Por consiguiente podemos 
afirmar que el tango es grandioso, exultante y paradigmático, 
aún en su más simple manifestación de danza pensable. 
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se aprenden poco a poco los límites de la libertad pura, por 
oposición a los demás en la pista y del otro en la pareja confor- 
mada para hacer la danza. Aún con tales premisas es factible 
llegar a la improvisación pura puesto que, como veremos más 
adelante en este trabajo, todos tenemos amplias posibilidades a 
partir de los muchos entrenamientos cotidianos, aunque estos se 
dan con una simbología diferente, para lograr cierta facilidad 
operativa. Que no es tarea fácil, lo sabemos, pero todos lo que 
hemos podido alcanzarla en el ejercicio práctico, tenemos la 
certeza de que no es imposible lograrlo a partir de la expe- 
riencia. El tango a través de todas las dificultades propias de su 
realización esencial, de sus planteos dinámicos como estructura 
de construcción estilística, de sus reencuentros vinculares cons- 
tantes, de todas las persistentes reafirmaciones individuales que 
promueve su ejercicio, de su voluntariosa proyección hacia el 
placer y al goce profundo, se ha asegurado para siempre la 
perennidad del deseo de ir a su fantasioso encuentro, en cada 
uno de aquellos individuos que lo han abordado en alguna opor- 
tunidad como experiencia propia. En medio de la improvisada 
experiencia, cada uno de los danzantes que componen la pareja, 
contiene la interminable sensación de que es la hora de la 
búsqueda de la armonía del gesto con el otro en el dueto diná- 
mico, que afirma la simultaneidad de la acción creativa; también 
es el tiempo del sincrónico contacto corporal, el instante maravi- 
lloso del acuerdo tónico en la procura de que se de este 
encuentro sin igual para el efímero y a la vez grandioso 
momento de la creación dinámica. Es en este singular instante 
cuando el individuo tiene la certeza de poder ser él y con el otro 
en un mancomunado esfuerzo. 
Juntos en un abrazo, hombre y mujer, mujer y hombre, en 
plena libertad, determinan la ejecución de las acciones que 
` parten de las voluntades plasmadas en tiempo y espacio, en una 
actividad puramente creativa, que subyace bajo la indiscutible 
actitud. distintiva del tango. Gesto dinámico que se presenta 
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como esa acción diferenciada que se hace realidad ante el 
mundo sensual, que lo contempla y admira. La pareja se 
encuentra aquí en una libertad real que ya no es oposición entre 
los integrantes de la misma para la construcción de los diseños, 
como muchos piensan, sino que, por el contrario, es un estado de 
independencia y disponibilidad hacia el complemento inte- 
grador de la pareja. Tenemos entonces una doble función, que se 
da en el mejor de los casos en la totalidad estructural de la 
unidad abrazada, para el acto dancístico. Los integrantes del 
abrazo, en medio de la actividad, van asumiendo así toda la 
responsabilidad dentro del juego de autonomías, que resulta 
indispensable para que la versión final que se presenta sea la 
conjunción de las dos voluntades que se manifiestan en esa 
única composición lograda. Para que la improvisación fluya 
como juego de construcción, es fundamental que cada uno de los 
que compone la pareja responda al proceso de creación desde la 
conciencia real de una autonomía propia, que por definición 
constituye la facultad de gobernarse por sí mismo. En tal 
situación observamos que el individuo tiene la capacidad de 
tomar las decisiones de la acción a realizar, sin tener en cuenta 
que es lo que ocurre, pues éste se encuentra perdiéndose en la i 
ejecución misma de la disciplina improvisada. De ese modo, los i 
que bailan van atravesando gradualmente las distintas fases de la 
libertad dinámico-espacial, en la medida en que se hacen cada 
vez más productivas y efectivas las evoluciones del juego 
dancístico, en la búsqueda de lograr una manifestación que 
respete las emociones sentidas. Dentro de dicha dinámica está 
contenido el tiempo-espacio, en cambio constante, como 
elemento con el que se cuenta en el horizonte mental de lo 
posible, para poder ser con la pronta reacción del hacer en la 
disponibilidad del vínculo. Esta productividad efectiva tiene que 
ver, no solo con la maduración que se ha conseguido en la 
formación de la pareja, sino que acuden también factores psico- 
lógicos, culturales y sociales, que describiremos más adelante. 
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Observando la trama de la improvisación, podemos afirmar 


que el tango danzado es inmutable en su constitución como 
disciplina, pero a la vez está fluyendo en una constante renova- 
ción de la forma y en la personalizada expresión final, gracias a 
su insuperable mecánica que es creación pura a la hora de ser 
efectiva en medio del fragor de la pista. Ciertamente enten- 
demos que lo genérico del Objeto que estamos observando como 
ejemplar de danza es permanente, inquebrantable e indisoluble, 
mientras que lo particular de cada versión viene modificado por 
el individuo que activa la disciplina al realizar su interpretación 
dinámica, siempre dependiendo del estímulo musical escu- 
chado, el cual constituye el soporte disparador. En conse- 
cuencia, hay una expresión particular que constantemente se 
renueva en cada realización de esta danza, cada vez que una 
pareja se constituye para la acción de danza pero también en 
cada tango que baila una misma pareja. Todas esas múltiples 
variaciones dinámicas introducidas por los ejecutantes se 
desarrollan en una positiva evolución y transforman al potencial 
modelo original, que siempre es superado en la expresión que 
busca adecuarse a la realidad del momento. Los individuos se 
encuentran modulando dentro de una misma esencia indemne 
que origina la presentación de la novedad creada para ese 
momento, y todo se construye dentro de una armónica mecánica 
de danza que vuela sobre el desempeño. El danzante jamás frena 
la creación dinámica sino que, por el contrario, la estimula hacia 
su máximo desarrollo. Es aquí donde cada individuo teje su 
versión del modelo, que ha mutado a una configuración de 
características únicas, pues ese es el codiciado final para la 
consagración dentro del grupo que sabe reconocer aquello que 
posee la condición de particularidad excluyente. Ya en el artí- 
culo “El tango, su evolución y su historia”, aparecido en el 
diario Crítica, el lunes 22 de septiembre de 1913, firmado por 
“Viejo Tanguero”, encontramos la siguiente descripción: 
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tuir y a la decisión de cuando y como hacerlo, modulando de 
este modo la acción en sus infinitas calidades concretas posi- 
bles, necesarias según las circunstancias que se dan en el juego 
coreográfico y en el estado relacional del tiempo-espacio, que se 
desarrolla en la pista de baile con las demás parejas que danzan 
al mismo tiempo. Recordemos que el criterio de selección 
difiere del concepto de conducta, que también está presente, y 
que consiste en el porte o manera con que los hombres 
gobiernan su vida o dirigen sus actos, que son regidos por la 
sociedad o el grupo de pertenencia. 

En el tango improvisado, la conciencia de conducta se enfa- 
tiza Únicamente sobre el tema de “la libertad para determinar la 
acción”, como aquella dirección a seguir proyectada al juego 
dancístico, en tanto manera de Operar para realizar la disciplina, 
siendo este perfil uno de los valores indeclinables que el indi- 
viduo del tango termina incorporando a su cotidianeidad exis- 
tencial. El individuo conformando la pareja que improvisa trans- 
muta a una nueva conciencia: al comprender que no depende de 
nada más que de sí mismo, experimenta la capacidad de conver- 
tirse en un ser realmente autónomo, emancipado e indepen- 
diente, es decir, “libre”. No en vano, esta danza fue creada por 
un pueblo constituido de individuos que en las primeras estrofas 


del Himno Nacional han cantado toda su vida en un emocional 
acto de identidad: 


Oíd mortales el grito sagrado, 
Libertad, libertad, libertad. 


Tal es la seguridad, que la idea se repite tres veces, para que 
no le queden dudas a quien quiera oír, sintiéndose en el ardor de 
lo sagrado parte de la conciencia del pueblo que plasmó esta 
danza' improvisada como proyecto estético dinámico, en la 
búsqueda de sostener y concretar la idea de libertad. Tan fuerte 
fue la cristalización de este modo de bailar la danza libre, sonara 
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la música que sonara, que dio lugar a la ea A 
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esta viva tríptica unidad de la que estamos hablando no manco- 
munara las decisiones de la presentación dinámica. Por otro 
lado, entendemos que solo así es posible contener la sensación 
de “encapsulado” con la otra unidad mayor de la pareja, que se 
expresa a través de la comunión dinámica y con la que se impro- 
visa en el sincronismo de esfuerzos que plantea el dúo, 

La libertad de expresar nuestra interioridad en una nueva 
forma dinámica cada vez que danzamos es producto de una elec- 
ción singular y verdadera, en cada rango de la acción, que se 
está dando en la génesis misma del lúdico diseño a construir. Así 
es como el tango improvisado se transforma también en un arte 
conceptual, ya que la acción se presenta en una búsqueda cons- 
tante de símbolos de valor dinámico y de relaciones vinculares 
expresivas. Éstas solo poseen valor entre los intérpretes que 
evolucionan en el espacio, recibiendo una coloratura de caracte- 
rísticas personales. Sin embargo, relaciones valorativas pueden 
ser abstractas, tanto simbólicas como concretas, y efectuarse en 
la propia autonomía, Propuesta como mecánica para la construc- 

ción del diseño, de tal manera que incumba solo a la pareja diná- 
mica involucrada en la formación del objeto disciplinario, único 
e imposible de impugnar como ejemplo de un ideal. Esto último 
constituye un disparador intrigante para el dúo, puesto que la 
emoción acude profunda, al sentirse los individuos de la pareja 
artífices de una impar versión del hecho dinámico, que no se 
intentará nunca retener desde la memoria. Al contrario, se siente 
la soberbia sensación de saber que en cualquier otro momento 
existe la posibilidad de concretar otra interpretación distintiva, 
para hacer al tango desde el mandato arquetípico que se siente 
presente en esa manifestación individualizada. Acude a la 
conciencia un eco distante y certero de haber logrado fluida- 

mente el sincronismo comunicacional y la expresión estilística, 
Eventos paralelos que se constituyen sin tener que sujetar gestos 
dinámicos para consumar el acto creativo. La sensación 
profunda de indivisibilidad con la acción se refleja rápidamente 
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existen solo en la realidad del diseño ya construido y lo que 
ocurre se da en virtud esas mutuas conexiones. Los distintos 
movimientos establecen relaciones al mismo tiempo que presu- 
ponen una continuidad futura, dando coherencia al desarrollo 
del discurso. Vinculaciones que han de ser comprendidas única- 
mente como modelos de un solo proceso, que siempre está 
acotado a las circunstancias de la disciplina que se hace efectiva 
como única vez en el diseño de su discurso. 

A partir de aquí quedan abiertos algunos interrogantes 
respecto a lo que significa improvisar en el espacio junto al otro: 
¿qué hacemos cuando esta creación se hace mecánica y que pasa 
entonces en nuestra espiritualidad?; ¿es éste un juego dinámico 
témporo-espacial que nos permite seguir experimentando 
siempre la conciencia lúdica?; ¿es un relativo aprendizaje desde 
la experiencia, en un proceso de reajuste constante ante la 
realidad?; ¿es el clima del grupo de pertenencia que se encuentra 
plasmado en la acción como una identidad estética?; ¿es el 
ajuste de proporciones y reglas convencionales a una dinámica 
personal?; ¿es estar a gusto en nuestra piel, en el contacto con el 
otro y desde el otro?; ¿es una sutil confrontación entre el indi- 
viduo y su modo de obrar?; ¿es la intrigante inspiración 
cobrando formas reconocibles desde lo disciplinario?; ¿es el 
cuerpo vivo que intenta establecer una expresión espontánea que 
nos lleva a actuar de este modo?; ¿es la necesidad de comunica- 
ción corporal desde un proyecto originario y común?; ¿es la 
apelación a la modificación de la perspectiva de la dancística 
tradicional como crítica solapada?; ¿es la necesidad de sentirse 
libre ante el devenir para poder determinar nuestra acción, que 
tan vedado está en lo cotidiano?; ¿es coexistir en una verdadera 
unión voluntariosa y mística?;, ¿es experimentar una conciencia 
total de nuestro cuerpo cuando se desplaza en el silencioso 
idioma del gesto?; ¿es la necesidad de alardear con la valentía de 
operar desde la nada como base de la construcción sincrética 
ante los demás?. Podríamos seguir anotando muchos más inte- 
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Capítulo Il 


El “no” como elemento coreográfico 


Cuando uno se detiene a ver danzar a una pareja en la pista 
de baile entre todas las otras, es porque contiene algunos 
procesos que resultan excluyentes del tango como mecánica. 
Aquellos que primero se hacen presentes y marcan una dife- 
rencia son: las quietudes coreográficas y la posición de danza, 
valerosos símbolos de libertad que se hacen concretos como 
parte del juego, haciendo posible el primer color profundo de la 
gestión creativa. - 

En los orígenes de esta intrigante danza, en lo que podríamos 
denominar su época prehistórica, allá por mediados del siglo 
XIX, cuando todavía no tenía ninguna denominación y se 
bailaban todos los ritmos musicales de moda, el tema de las 
quietudes coreográficas dominaba el campo de acción de la 
disciplina y era su sello identificador ante los demás modos de 
danzar. Por aquellos tiempos, se la mencionaba como bailar con 
“cortes y quebradas”, dos especiales detenciones coreográficas a 
las que con el tiempo se les adjuntaron los “frenos” y las 
“sacadas”, éstas últimas también denominadas en sus orígenes 
como “quites”. Esto nos da pie para hablar de un elemento espe- 
cífico que posee el tango como herramienta del hacer y que 
confiere un sentido diverso a su constitución dancística. El tema 
de la quietud de la pareja no solo es considerado como un 
componente coreográfico más, sino que tiene un alto valor en la 
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expresión general del proceso dinámico. Mientras la mayoría de 
las danzas populares anteriores y en casi todas las Posteriores a 
él, la quietud significa estar esperando el Inicio de la actividad O, 
por el contrario, haber terminado toda acción de danza, en el 
tango esa “no acción” es parte de la manifestación dancística y 
sirve para hacer la dinámica, en una refinada conceptualización 
escultórica del movimiento para el acto. Esta “no acción” 
propuesta se entiende no como el no hacer nada, sino como el no 
Operar, sin dejar nunca de estar inmerso en la disciplina, a través 
del consumo de tiempo, pero no de espacio, como presencia de 
aquel que no hace. El elemento quietud, nos presenta a un 
intérprete libre de aquella necesidad de moverse constantemente 
para poder realizar la danza, que hacía del individuo esclavo del 
movimiento y del tiempo en las manifestaciones anteriores al 
tango. Es importante entender que solo los hombres libres han 
podido decir que “no”, mientras los esclavos siempre 
dijeron: “si amo”. 
El “no” del tango para la acción, de alguna manera funciona 
como una cubierta psicológica que impide que las presiones 
externas agobien al individuo en la disciplina, y le permite a este 
poder discriminar para realizar la elección 
que todo esto se da entre las demanda 
normales, a los cuales siempre se está so 
circunstancias de la vida, que en el caso 
manifiestan en el movimiento y la música: 
exactitud de la producción coreográfica en r 
mulo sonoro. El danzante también está prote 
sividad exagerada, ya que puede decirle que “no” a los propios 
deseos cuando sea necesario acotarlos, en la búsqueda de un 
sincronismo de la pareja activa. En cuanto al proceso de la crea- 
ción improvisada, le presta definidos claros os 
tivos. El decir “no” a la actividad en medio de una disciplina, es 
una expresión de oposición dinámica que sirve de piedra angular 
al necesario sentimiento de una identidad definida. Al poder ir 
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procesos físicos que están inmersos en esta dinámica, como ser: 
la inercia, la aceleración, etc. Esta situación que siempre ha 
pasado inadvertida para los distraídos observadores del tango 
danzado, es de tal magnitud para la dancística universal, que aún 
hoy es imposible encontrar precedentes o procedentes derivados 
de este ejemplar. 

Resumiendo lo dicho anteriormente, la quietud como 
elemento de danza le confiere directamente a los intérpretes la 
posibilidad de manifestarse como seres libres de toda obligación 
a consumir el tiempo y el espacio según las reglas preestable- 
cidas para el acto disciplinario. Juego estático que lleva a consi- 
derar a la danza del tango de un modo diferente en relación a los 
demás ejemplares del quehacer dancístico popular. Se entiende, 
por lo tanto, que la riqueza conceptual del intérprete tanguero es 
de un alto vuelo poético al poder manejar estéticamente lo está- 
tico dentro de una disciplina dinámica. Fina pincelada dentro de 
la estructura de la acción, que denota el carácter de representa- 
ción que ha conquistado la actividad, para poder ser tal cual la 
conocemos. El saber disponer de un “no” para una actitud posi- 
tiva es equivalente al sutil manejo de los silencios del músico 
cuando vierte su personalidad en los calderones, lo mismo que 
cuando aflora una pigmentación especial dentro del abanico 
tonal de la tela, momento en el que se hace presente la visión 
personal que de los acontecimientos posee el artista sobre el 
fluir de la disciplina. En definitiva, el “no” se relaciona directa- 
mente con la libertad como concepto dancístico, que permite a 
los intérpretes disponer del flujo espiritual según les dicte la 
emoción, y también con el fantasioso proceso creativo que 
busca temporalizar el silencio de la acción. Todo movimiento 
nace de una quietud e inevitablemente se dirige a ella. Pero si 
queremos mantener una dinámica es necesario reavivar el 
esfuerzo constantemente, situación que el tango ha evitado 
permitiendo al intérprete la presencia del deceso del esfuerzo 
para entrar en el tumultuoso proceso de la nada. Cuando la nada 
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Capítulo III 


Fl abrazo: un encuentro, el encuentro 


La posición de danza del tango por excelencia es la posi- 
ción de abrazo y la podemos definir con seguridad como 
aquella forma de danzar de la pareja mixta que el tango 
inventa. 

Con semejante innovación se presenta ante la humanidad 
como una nueva posibilidad de hacer la danza juntos, es decir, 
de la forma más prieta en que un hombre y una mujer puedan 
hacerlo a nivel de la materia. Es la última forma posible de 
poder hacer la danza, agotando definitivamente todas las 
maneras, como ya nos ha dejado remarcado el gran investi- 
gador argentino Carlos Vega. Solo restaría como última posi- 
bilidad el hecho de danzar penetrados y, a decir verdad, el 
tango en la evolución de su lúdica predisposición dinámica ya 
lo ha logrado de un modo que se presenta asombrosamente 
simple, puesto que en muchas de sus realizaciones del juego 
coreográfico, tanto el hombre como la mujer, penetran el 
espacio interpersonal del otro y realizan inflexiones por detrás 
del compañero hacia su propio cuerpo, como sucede con “los 
ganchos”. El entregarle al otro la capacidad de entrometerse 
en mi propio espacio personal para que su accionar sea 
Posible implica una verdadera entrega íntima, puesto que muy 
Pocas veces en nuestra vida le ofrecemos a quienes participan 
Paralelamente con nosotros en una actividad conjunta, aquello 
que sentimos como nuestros espacios personales. Quizás esto 
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fue posible, por la afanosa búsqueda de nuevas Oportunidades 
para la inflexión de la danza improvisada y la cercanía de los 
cuerpos que el abrazo brindaba. Por el contrario, en los 
orígenes solo se producían diferentes manejos en el consumo 
de aquellos espacios que eran los abandonados por el otro, 
hacia el atrás o rodeándolo en la procura de confeccionar los 
diseños. Por aquel entonces el largo de las faldas de las 
mujeres impedía desarrollar ciertos movimientos. Cuando se 
percataron que podían dejarse ir un poco más allá del punto en 
el que siempre se detenían, apelando a las zonas casi pura- 
mente pulsionales, se brindaron la posibilidad de experimentar 
en todos los espacios posibles dentro del profundo y ya conso- 
lidado abrazo. Restaba la utilización de aquellos espacios 
delante de uno mismo, que es donde se encuentra el opuesto 
de la pareja, debido a la posición de danza. Sin pedir permiso 
y dejando que el cuerpo viva y se exprese libremente, se 
comenzó a trabajar ingeniosamente para gestar los nuevos 
diseños, produciendo de este modo distintas incursiones en el 
espacio que hay entre las piernas. Luego, con la evolución 
natural y de una forma más arriesgada aún, apareció la infle- 
xión hacia el propio cuerpo por detrás del otro, habiendo ya 
hecho el recorrido anterior, a pesar de los múltiples conflictos 
que todo esto acarreaba a la danza como elemento cultural de 
consumo masivo. La libertad de obtener espacios donde histó- 
ricamente no existían, solo es posible en un marco social en el 
cual las aventuras instintivas pueden ser vividas, toleradas, 
analizadas y designadas con un nombre para su ulterior reco- 
nocimiento, dentro de la confección de este novedoso meca- 
nismo de danza. En este camino, el tango se impuso en todo 
momento a la referencia analítica y a la represión de las 
pulsiones y del profundo deseo de poder hacer, donde es 
posible que se haga. Para realizar las inflexiones improvisadas 
que se disparan desde la posición de danza, puesto que desde 


ad IMPROVISACIÓN (PARTE 1) 


a relación de las estructuras físicas no sería a 
oF nos proyectamos sobre todo el espacio oR 3 
a viencias para el coloquio inámico. 
A e a. n o y m 
i -zados: mientras de la cintura hacia arriba e 
de los cuerpos abrazados: a a 
o a a igualdad de pares, desde 
a los pies tenemos la libertad de Ee 
a vd disen infini de posibili i 

ión de los diseños, una infinita gama de p 
oo perforación del plano medio P 
i igador francés Christian Dubor, en su libro L'in 
A ste proceso de la invasión del plano medio de 
a aa a como un proceso mecánico real único 
ol E populares y como uno de los mayores o 

g toda la dancística. Con este abr 
a finiti las formas nuevas de 
bailado se concluye definitivamente con a 
la danza. Toda innovación tendrá de alguna ma RA 
con una forma ya realizada, siendo el tango 
i S. 

pde nl e físico, mediante la 
E del abrazo, tiene ante todo para los E 
función en la relación interpersonal aana E A 
a los ejecutantes una profunda sensación de segu o 
saria en la improvisación. Esto sobreviene a P 
libidinal en el individuo, especialmente en a a 
formación individual dentro de los grupos, i il 

arte de las angustias iniciales en la situació a 
di ipan con el contacto entre los integrantes. Sin em pde A 
a relaciones bien pueden estar ligadas a la od 
exclusión del mismo individuo por el grupo, o o 
bilidad o por carencia de ciertos recursos Ea Cee 
disciplina que el grupo determina como de e D 
pertenencia. Con esto nos referimos a 


07 
DS 


EL TANGO UNA DANZA / GLORIA y RODDE GD 
A IL o DENZEL 


símbolos y significantes que hay en el abrazo, más allá 
preciso hecho de confrontar la materia con el o i a Pe 
PS para la realización de la danza os 
carácter emoc i i | 
a ps T predisponen psicológicamente ai a 
Mee ad o exhibitorio de la disciplina en su 
O o que todo esto se entienda voy a dar un 
a A describe mejor a lo que 
de SRR a E n niño veía a mi padre que, según 
a ARR a mano o abrazaba a los distintos 
clara diferencia, él me respondió: A tja a ta 
o pi e ió: - quienes quier 
a o en el abrazo, contacto su a E 
-A IOS Otros, tan solo la mano. gentil y distante 


Esta es 
una hermosa i 
y magen d 
profundo de la danza del tano e lo que ocurre en lo 


corazón en el abr 
para su infinita co 
dera como expresi 
volvemos a reenc 
sumido en el pode 
es una singular 
lenguaje, el más 


no es dicho de todas las a a Apresa y que en general 
nes vinculares, U 
. Una vez que 


tenemos est Ene . 
TE TE es lógico que la creatividad resulte 
de la no El trabajo del aa El manifiesto dingmi 
n. El trabajo del e i 2 
; i uerpo invol O 
sus viven : ucra en tal situació 
peta cias anteriores, que como punto de partida son o 
; : r E 
a 7 la Imagen, el signo, la relación, el tiem Eo 
k > o 
ed a actitud, entre otros, como aquellos el po, el 
Mangibles con que se cuenta para a A SmenTOsS 
cimiento EN constituir el i 
de la posición abrazada. Solo son alguno dl 
Ñ > S de los 


pu 


DA 
~i 


IMPROVISACIÓN (PARTE 1) 


LaD 


muchos referentes posibles, que se decantan como necesarias 
herramientas para que el individuo solvente su situación de 
indefensión primaria en la que se encuentra al realizar la disci- 
plina, por tener que crearla siempre para que pueda ser cierta. 
El discurso de la pareja, en su vivencia corporal, vincular y 
relacional, en medio del fragor de la danza, utiliza símbolos 
dinámicos como mediación entre el plano psíquico y el plano 
físico de cada uno de los integrantes, al mismo tiempo que 
también se aplican entre el plano individual y el colectivo. 
Esta segunda mediación constituye la configuración concreta 
de la actividad en los diferentes procesos de improvisación. 
Son siempre símbolos que competen a la necesidad de aquella 
acción explícita y vinculante que se está desarrollando con la 
confección de un discurso coreográfico, en ese único presente 
posible que es el momento de la construcción del diseño vivo. ` 
Este último se elabora sin otras trabas más que las circunstan- 
cias propias del ejercicio de la disciplina misma, en tanto 
acción pertinente solo a lo que experimentan aquellos que 
conforman el dueto espacial. La pareja viaja por el tiempo- 
espacio “libremente” y se desplaza con la “mente libre”, 
puesto que de otro modo sería imposible concretar este modo 
de danzar, que tiene por esencia, como nudo central de su 
concreción, la libertad, la cual se hace efectiva mediante la 
improvisación. La mente libre a la que nos referiremos cons- 
tantemente es necesaria en toda actividad de gran desempeño 
psicofísico, como lo es el tango danzado, para no permanecer 
bloqueado en el recuerdo en una acción que se está confor- 
mando en el aquí y ahora. Toda la interpretación que se hace 
del discurso dancístico del tango consiste solo en un intento 
por darle sentido a lo que no es más que los cuerpos en el 
espacio del abrazo y en la construcción de los signos diná- 
micos, que se van concatenando inevitablemente al conformar 
la danza. Situación que siempre se produce de un modo espe- 
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cífico y diferenciado con cada pareja que está bailando. Los 
signos de los que venimos hablando se erigen, finalmente, 
también como mediadores entre el cuerpo de la experiencia 
vívida y el prolijo código relacional presente en el abrazo. 
Dicha intervención hace posible la comprensión entre los inte- 
grantes de la dupla, que explora el espacio en un sublime y 
poético esfuerzo conjunto, es decir, “junto con” el otro, que se 
va entregando sincrónico en el abrazo confidencial, único 
continente posible para esta danza. 

Debido a que las representaciones dinámicas se originan 
incuestionablemente a nivel de la conducta de la libertad, 
como ya hemos dicho, nunca son carentes de una significación 
en los rituales tanguísticos, como puentes de una profunda 
comunicación espontánea entre ambos integrantes de la pareja. 
Individuos que se han elegido para concretar la danza, 
apelando a instalarse de esta manera en el grupo de perte- 
nencia que da marco a la ceremonia. Los signos aparecen 
entonces, uno tras otro, en la evolución del discurso que se 
está elaborando como respuesta danzada de una identidad, 
encontrada en sí misma con el hacer del tango. Son estos 
nuevos rituales que se modulan espontáneamente durante la 
improvisación, los que poseen un alto valor significativo para 
el grupo de pertenencia, a través de la estructura del accionar 
que fluye en el individuo, en la pareja y desde ahí, a todo el 
grupo. Los integrantes del mismo en su calidad de observa- 
dores circunstanciales, en definitiva, se convierten en el conti- 
nente receptor de la acción del dúo, donde descansa la prolija 
acción de la disciplina. En este marco, podemos decir, que la 
improvisación de esta danza tiene una relación ambigua con la 
ritualidad del circo tanguero: por un lado, se inclina directa- 
mente a lo ritual de poder borrar todos los rígidos límites de 
lo previsible como acción de danza, entrando en el mundo de 
lo posible y modificando así, los distintos empleos de sus 
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propios elementos coreográficos para bajarlos a la creación 
personalizada. Por otro lado, se realiza para volver a encontrar 
aquellas prácticas que son sentidas como necesarias por los 
individuos que las activan, y que terminan por manifestarse en 
modo reiterado, como fenómeno vital para ellos mismos. 
Episodio que es explicitado por quienes van constantemente a 
la milonga. puesto que cada declinación en la dinámica creada 
es sentida como una manifiesta prolongación de la emoción 
hecha came. 

Todos los contactos corporales que nos brinda esta posición 
para la actividad, también son conjuntos importantes de signos, 
que al estar mancomunados en una sola percepción tienden ellos 
mismos a perder rápidamente sus propios significados particu- 
lares en la totalidad del mismo abrazo, como un símbolo abar- 
cador del vínculo dinámico de la pareja. A la postre, en el medio 
del fragor mecánico, el cuerpo finalmente es desritualizado y el 
rito tiende a transferirse rápidamente a la actividad dancística en 
sí, pues es el medio que todo lo contiene, estando esto más allá 
de los individuos que intervienen abrazados en la danza, como 
aquel objeto de observación que se realiza en el propio momento 
del acto. De esta manera, el tango incluye solamente la especial 
actividad creativa que se desarrolla en la pareja, la cual evolu- 
ciona libre en el espacio y a través del tiempo, en una ritualidad 
plena, que fantasiosamente los contiene y los absorbe al desa- 
rrollarla, pues se encuentra esencialmente mucho más allá de 

ellos mismos. 

Cuando improvisamos nos encontramos que la pareja tiene 
la inmensa facultad de poder obrar con discreción en todo 
momento del acto, por sobre una fantasmagórica estructura 
ideal del diseño que siempre hace sentir su presencia, como 
eco del pasado conocido, pero sin mostrarse nunca de un 
modo efectivo. Es decir, de aquello que supuestamente puede 
realizarse dentro de la norma establecida por el grupo, como 
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estructura del diseño dancístico característico E 
todos. La mecánica de danza que posee el a cd 
cada pareja pueda obrar atados a su propia ada P 
la realización de una acción que es people e re 
para cada uno de los intérpretes en cady ma a B 
hagan. Por lo tanto, vemos que este especial mo pa a 
festarse en plena dinámica se hace en encina a o Me 5 
sea reiteradamente especulativo y que, a e a 
tango contiene en sí mismo al ser pu O, a ma 
exigencia tácita de la expresión personal 2 a un OS 
las acciones de danza que se realizan para la con cia 
mostrada. En esta exigencia tácita se presenta AAN 
de forma directa en la “adecuación de lo ideal a lo Se dl 7 
aquella realidad única y fundamental donde todo aconte Eo 
que los individuos que danzan intenten torcer las n a 
cias que se van dando como parte del juego A 
grupal en la pista. La afanosa idea de adecuación a a ANR 
es sentida como la única verdad y se presenta a 
saria para poder hacer la danza del tango. a 
tuible, porque posibilita directamente la acción e do 
siendo éste el nervio motor que actúa sobre toda q o 
sión que tiene cada uno de los intérpretes, en cua n n 
sus más variadas formas posibles. Dicha ilimitada exp g 
de la adecuación del discurso en la improvisación del i 
lo cual también se da en la relación de los integrantes, in a 
a los individuos a una vigorosa búsqueda del “sentido y de 
sentir” en medio del fragor creativo, sin Dolar en a 
momento y bajo ninguna circunstancia la belleza n = 
manifestación. Para ello se cuenta también con la T $ 
del grupo (que es un “sí” colocado en algún lugar posi le — 
cual es indefectiblemente, como ya hemos dicho, el E : 
final donde descansa toda aquella expresión ad sta 
situación que se plantea en ambas direcciones, sentido y 
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sentir, se da indistintamente para que toda la improvisación 
sea posible. Surge aquí un proceso artesanal del hacer diná- 
mico del tango, en relación a la unicidad como conciencia en 
la elaboración del diseño de danza. El resultado es un discurso 
que se confecciona en esa única vez y que finalmente se 
refleja en toda la actividad del tango. A esta manera de danzar 
la encontramos siempre en una concepción virginal, en la 
media en que se realiza de a una sola versión, sin tener en 
principio como objetivo del evento la industrialización en la 
reiteración coreográfica, aspecto que es enarbolado por 
quienes son fieles contestatarios del tango danzado. 

En materia de interacción corporal, todas las conductas 
activas que tienden a ritualizarse, como lo es el abrazo, inde- 
fectiblemente se hacen positivas para aquellos que intervienen 
en la disciplina. Éstas se presentan facilitando los reencuentros 
con el propio cuerpo y, por consiguiente, provoca un ajuste 
con el cuerpo del otro, lo cual resuelve algunas de las proble- 
máticas mecánicas que hacen a la construcción de los diseños 
más complejos. Podemos ver que la adaptación anatómica del 
abrazo, siempre es acorde en principio a la relación antropo- 
métrica de los integrantes, pero también tiene que ver con una 
postura mental del hacer la danza del tango, puesto que el 
abrazo no es uno, sino que en realidad es la adaptación de este 
como imagen mental, en cada ocasión particular de encuentro 
en lo que llamamos en nuestro sistema “punto cero de la 
danza”. Hemos ya entrado al tema de la adaptación que puede 
ser definida como la transformación del organismo en función 
del medio en que actúa, cuando las circunstancias así lo 
requieren. En particular, la adaptación que se produce en el 
abrazo se compone de dos elementos posibles: la “asimila- 
ción” y la “acomodación”. En la asimilación el organismo 
coordina los datos del otro cuerpo y del propio, lo cual 
produce una reformulación de lo que nosotros llamamos “el 
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metro tabulador de la característica personal”, para constituir 
desde aquí el abrazo totalizador de la pareja. Por su parte, la 
acomodación responde a la modificación que es necesaria sin 
la ruptura con la realidad personal, puesto que, de no ser así, 
habría una inadaptación a las circunstancias de la nueva 
conformación del abrazo. Como resultado, la adaptación es el 
equilibrio entre estas dos operaciones, que. a decir verdad, son 
opuestas pero se transforman en solidarias para que el abrazo 
danzado sea posible como marco de la operación disciplinaria. 
Por último, podemos agregar que la asimilación es lo activo 
que produce el individuo y la acomodación es, desde el punto 
de vista anatómico funcional, la prioridad necesaria en la 
construcción y terminación de cada diseño. 

La adaptación que encontramos en el abrazo de la pareja a 
partir de las diferentes estructuras físicas está presente en toda- 
la dinámica del tango, aplicándose de modo constante en 
función de los diversos aspectos técnicos, mecánicos y esté- 
ticos de la pareja. En otra dirección, desde la pareja hacia el 
afuera, solo con observar los procesos dinámicos de ajuste a 
los reales espacios que hay en la pista, al danzar todas las 
parejas juntas, y el proceso de acomodación mecánica que se 
da en el pasaje de lo ideal a lo real, como única posibilidad de. 
desarrollar la construcción del diseño que se va improvisando, 
estaríamos comprendiendo definitivamente lo intangible de la 
situación a la que se asoma la pareja en medio de su accionar. 
Adecuaciones que se realizan casi espontáneamente al ejercer 
la disciplina en condiciones naturales, y que son necesarias 
para que esta danza pueda darse del modo en que la vemos en 
una pista de baile de cualquier milonga de Buenos Aires. 

La consideración de la realidad, como aquella única fuente 
que sostendrá lo posible de ser realizado, conduce a desarro- 
llar en los danzantes, en contacto con lo concreto de poder ser 
construido, sobre todo el sentido de la acción, que da la posi- 
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bilidad cierta de ser uno mismo en el acto que se va constitu- 
yendo a favor de la disciplina. Esto es una constante redefini- 
ción que se hace de un supuesto diseño ideal y neutro, que 
finalmente se plasma elaborado en el propio discurso de danza 
como un novedoso hecho concreto y real. Por lo tanto, la 
danza improvisada se realiza mediante la adaptación a lo real 
de las posibilidades personales y a la realidad que se plantea 
vigorosa desde la visualización interna de un movimiento 
ideal, que la inteligencia procura colocar en la prolongación 
de las necesidades del discurso de danza en la pista de baile. 
Esto se instaura por un sutil y delicado ajuste dinámico 
gradual o por la selección y adaptación que se hace con cada 
uno de todos los elementos de carácter coreográficos que se 
van seleccionando, a los que se considera como los más propi- 
cios al momento de esa acción presente que se está elabo- 
rando. Estos pueden ser puramente reflejos, adquiridos por 
todo el entrenamiento que constantemente fuera acumulado en 
la experiencia que realizan los intérpretes, como también 
pueden aparecer nuevos movimientos, creados en ese instante 
por sentirlos un gesto necesario para la oportunidad, a los 
cuales denominaremos “senso-motrices”. Los mismos se 
disparan espontáneos, acorde a las sensaciones que aparecen 
en el individuo danzante como un todo, convirtiéndolos de 
esta manera en necesarios de ser realizados como prolonga- 
ción de la emoción que todo lo abarca. Este último mecanismo 
es el utilizado para hacer cierta la improvisación pura, de la 
cual hablaremos más adelante en forma exhaustiva. dejando de 
lado a los otros procesos pertinentes que son el resultado final 
del ejercicio vivo de la disciplina. Desde aquí podemos inferir 
que esta acción improvisada es una delgada estructura del 
pensamiento virtual, que se plasma cuando se hace efectiva la 
emocionada danza. En realidad, es solo un estado de posibili- 
dades inciertas de movimientos con los que juegan aquellos 


pa) 
Y 


LA IMPROVISACIÓN (PARTE 1) 


individuos que la realizan, sin permitir en esta adecuación una 
descompensación de la pareja abrazada como unidad, siendo 
este el único límite del accionar individual al improvisar. En 
este sentido, los aros entrecruzados del abrazo en la pareja, 
ciertamente conforman el elemento de la contención primaria 
para la acción de toda la danza, puesto que más allá de ellos 
no se puede ir en el esfuerzo de hacerla posible dentro del 
lúdico desempeño tanguero, reconocida por todos como una 
dinámica especial que caracteriza a los que se internan en su 


práctica. 
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Capítulo IV 


Existir y coexistir 


En el constante trabajo de intentar explicar lo que acontece 
cuando una pareja danza el tango improvisado ya hemos reali- 
zado la descripción de la sensación profunda de unidad que 
experimentan aquellos que la conforman, lo cual es el resul- 
tado explícito y directo de su propia mecánica constitutiva. La 
impresión de prolongarse en el otro (el opuesto de la pareja) 
ha quedado remarcada por la formulación, mencionada en 
muchas publicaciones, de que en la danza del tango “uno más 
uno es igual a uno”, entiéndase como que una mujer, más un 
hombre danzando, es igual a una pareja. Es decir que, en la 
búsqueda final de los componentes de la pareja, nos despo- 
jamos de la propia individualidad por sentir la imperiosa nece- 
sidad de constituir una otra unidad superior, que es la pareja 
danzante del tango. En esta nueva individualidad conjunta, a 
la que denominamos “unicidad”, es donde acontecen los 
diversos procesos de cada individuo, que son posibles única- 
mente dentro de dicha composición dinámica. Los integrantes 
del abrazo danzado se estimulan mutuamente en forma cons- 
tante para el logro del incierto proceso de creatividad que 
venimos describiendo. Definitivamente es perderse en el otro 
para poder ser mediante la emoción, donde visiblemente se 
manifiesta la retroalimentación de toda la creativa experiencia 
con el movimiento conjunto improvisado. La inusual circuns- 
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tancia de la resolución de la empatía necesaria, que siempre se 
procura en esta acción creada en y para el momento de cons- 
trucción del diseño, y el consecuente manejo estructural de la 
pareja, como esa unidad que proviene de la acción misma de 
esta danza en su ejercicio vivo, refuerzan de un modo único y 
finalmente en una vía directa, el profundo sentimiento de 
“existir y coexistir”. En esto consiste una de las persecuciones 
finales de la disciplina, a lo cual nos encaminamos con aquella 
acción lúdica del tango danzado improvisadamente. 

Dejemos claro que nada puede existir sino es reaccionando 
directamente ante la presencia de lo otro, en medio de la situa- 
ción que la vital circunstancia del movimiento nos va presen- 
tado, en cualquier actividad en la que nos comprometamos. 
Esto se realiza en un sistemático proceso que produce siempre 
un nuevo equilibrio armónico de las sensaciones, es decir, un 
nuevo estado definitivo del ser, una nueva forma de la exis- 
tencia configurada en el profundo sentimiento de poder 
coexistir de alguna manera con el otro que hace posible la 
danza. Con el individuo inmerso en esta situación, la danza 
del tango improvisado se constituye en un canal existencial y 
en la posibilidad de una manifestación verdadera ante y con el 
otro. De esta forma, la pareja activa puede fantasear con todo 
el juego dinámico posible ante las circunstancias dadas en el 
acto vincular. La evolución, verosímil como creación, de la 
pareja, que en sus necesidades de ejecución trata de plasmarse 
en movimientos ciertos en la pista de baile al ir haciendo la 
danza, procura poder ser la expresión directa de aquellos indi- 
viduos que la activan en el abrazo contenedor. En esta expe- 
riencia dinámica, el individuo de un modo consciente contiene 
la singular certeza que el otro es quién indudablemente “me 
hace saber que estoy”. Es donde aparece, en aquellos que 
ejecutan la acción de danza, la trascendencia de la emoción 
abarcadora del individuo. Tal inusual sensación a la que nos 
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estamos refiriendo, en realidad no es más que la sensación de 
poder ser “con el otro” y “a partir del otro”. Realidad 
conereta, que como un turbio recuerdo no olvidado, se crista- 
liza en una verdad dinámica, y sorprende al que activa la 
danza al manifestarse de este único modo, como revelación 
que se ha de concretar en forma de movimiento para poder ser 
cierta de accionar en la dinámica del juego dancístico, que se 
muestra improvisado en toda su intachable majestuosidad 
explícita. 

La sensación cierta de existir y coexistir a la que nos refe- 
rimos quizás sea para el tango como danza uno de sus grandes 
destinos finales, en cuanto actividad misma, fuera de cualquier 
otro cálculo que uno pueda hacer en los distintos niveles de 
observación. Como gimnasia disciplinaria, es mucho lo que 
ofrece para el desempeño del individuo, en la búsqueda 
concreta de su autoconciencia. Podemos pensar que, de alguna 
manera, todas las disciplinas buscan lo mismo, pero pocas 
consiguen procurar la conciencia del existir y el coexistir con 
la simplicidad que lo hace el tango danzado, a través de la 
unidad fragmentaria del género mujer-hombre. Existir plena- 
mente dentro de la indivisibilidad generada por la dinámica 
improvisada, nos da la seguridad de ser de una rnanera que 
uno siente necesaria, sabiendo a la vez que no es esa la única 
manera. Esta paradójica cualidad que propone el tango, 
calidad indiscutible de la vida misma, es la aptitud natural de 
ser y no tener que ser, para poder hacer. 

El “tener que ser” y hacer de un solo modo en nuestras ' 
acciones nos incomoda e inhibe muchas veces ante la imposi- 
bilidad de alcanzar la meta, sin dejarnos utilizar a pleno nues- 
tras facultades, frente al temor del incurso error, del estigma 
de la infracción y de la culpa pecaminosa, situación que el 
tango improvisado busca desechar de su horizonte mecánico. 
Por otro lado, vemos que, aún en las más triviales de nuestras 
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acciones, sentimos la imperiosa necesidad de manifestarnos de 
otro modo, es decir, de una forma personal relacionada con lo 
emocional, lo psicológico o con el marco de posibilidades 
físicas de cada individuo, dentro de los propios límites de su 
actuación. Podemos decir que “existir” es como definición el 
ejercer libremente el poder de actuar, conservando tal 
capacidad como la autonomía de acción en todas las deci- 
siones que tomamos ante las circunstancias que nos toca 
vivir. Esto mismo, con otro u otros, sumado a una emocio- 
nada sensación de pertenencia al proyecto identificatorio del 
eventual acto disciplinario en que se incurre es, en definitiva, 
el “coexistir”. Es decir que, si los dos integrantes de la pareja 
procuran, cada uno para sí, la trascendental sensación de 
“existir”, con la determinante herramienta del tango improvi- 
sado como proceso identificatorio en ambos, incuestionable- 
mente aparecerá una segunda posibilidad concreta que es la 
del “coexistir”. Efecto que procura poder solventar la existen- 
cialidad presente y la abrumadora emoción que se da en 
medio de la improvisación pura, la cual se produce en el 
devenir como experiencia inefable de esto mismo. 

Por consiguiente, la libertad del pensamiento y la expresión 
de los intérpretes que hay en la danza del tango improvisado 
no existen si no termina, en última instancia, en alguna posibi- 
lidad de acción personalizada. Estamos ante un proceso de 
creación pura, de decisión, de poder de gestión y de una 
responsabilidad implícita en todos y cada uno de los movi- 
mientos de la pareja activa, cuyos intérpretes recrean constan- 
temente la danza, inmersos en la estilística tanguera que se 
desarrolla en la pista de baile. Debido a que este mecanismo 
se realiza de a dos, es decir dentro de la pareja abrazada, 
tenemos inmediatamente la asombrosa certeza de estar coexis- 
tiendo con un par complementario de nuestra unidad dinámica, 
en lo particular de la disciplina, y abarcar al mismo tiempo 
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todo lo genérico de la humanidad. La conciencia personal de 
los intérpretes que ejecutan la acción danzada se manifiesta en 
el prodigioso pensamiento de “no solo soy, sino que otro que 
es, me dice que soy coexistiendo, e íntimamente vivo la espe- 
cial felicidad del existir”. Esto se produce al poder experi- 
mentar la verdad de nuestra manifestación personal en la diná- 
mica, una y Otra vez, en plena libertad de decisión. Resulta 
una reacción natural de nuestra propia conciencia potente, 
manifiesta e íntegra. Dicha experiencia contiene en sí misma, 
el suficiente embrujo para capturar a todo aquel que se 
arriesgue a la improvisación danzada, con la posibilidad de 
sentirse plenamente vivo junto al opuesto en la pareja. En este 
sentido es que podemos asegurar que el existir y el coexistir 
es la maravillosa realidad del tango improvisado. 

Cuando el tango es construido haciendo intervenir la creati-" 
vidad, alcanzamos momentos en que el conocimiento logra ser 
uno con el sentimiento. De igual modo, los sentidos en el 
movimiento y el pensamiento, desde la prolífera acción, 
suenan al unísono en un acorde policromático de posibilidades 
ciertas ante nosotros y entre el “nosotros” que integra la 
pareja, y entre todos aquellos que se encuentran en la pista de 
baile constituyendo aún sin percibir, la ceremonia total del 
tango. Para ambos intérpretes abrazados, queda claro que todo 
se trata de tener la certeza y el poder de iniciativa, de arriesgar 
por una de las posibilidades entre todas las opciones con las 
que contamos dentro de nuestra visión de la realidad, para 
poder realizarla. Es aquí y por la combinatoria en este gené- 
sico: proceso que se está dando en ambos, que tenemos la 
Profunda sensación de encontrarnos, ante la intrigante posibi- 
lidad de efectuar aquellos impactantes descubrimientos diná- 
micos, que acontecen de un modo natural junto al otro. Esas 
novedades solo se remiten a las posibilidades personales, sin 
que exista en el manifiesto final de la acción, ninguna repro- 
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ducción o copia exacta. Las creaciones del proceso dinámico 
del tango se efectúan como resultado práctico de los diversos 
caminos elaborados, entre ellos, los inventos de fantasmagó- 
ricos diseños inaplicados, las creaciones espontáneas que 
ocurren fluidas, las innovaciones del recorrido entre los 
segmentos de las piernas y/o el recorrido de los individuos 
entorno del otro. Pero sobre todo comienza a saberse, con 
cierta seguridad, que el gran mundo interno y el diminuto 
mundo que nos rodea, no son sino la misma cosa que viven 
trasvasadas por el tiempo, donde todos los estímulos sonoros 
acuden solidarios como un terreno fértil en el cual todo es 
posible. Experiencia donde todo tiene que ver con todo, en un 
inevitable intercambio de posibilidades ciertas y en la concre- 
ción de la inflexión feliz, que modulada de un modo coherente 
se monta sobre el flujo del discurso coreográfico. En defini- 
tiva, todas las acciones posibles serían valederas de plasmarse 
para la realización de ese diseño que se elabora acorde al 
inefable momento de la danza, situación que la pareja ha 
procurado trabajosamente con su propio ejercicio, que va 
evolucionando dentro de la estilística de la disciplina. Es en la 
cementada unión de los integrantes de la pareja, donde todo es 
posible de ser hecho, y los individuos ya no se sienten solos, 
aún en aquellos procesos individuales. Ambos integrantes 
coexisten en un universo de sensaciones múltiples e incontras- 
tables que se suceden unas tras otras en el fluir ondulante del 
tiempo-espacio de un tango. La atención particular y puntual 
brindada a la vivencia corporal que se da en esta danza 
produce efectos que son, a la vez, diferenciales y particulares, 
tanto como indiscutibles mistificadores de la conciencia del 
cuerpo en movimiento. Momento especial para el cuerpo, que 
se encuentra libremente creando en la plena actividad dancís- 
tica del abrazo. Creemos pues, que solo en este estado, donde 
tenemos una conciencia totalizadora de la humanidad, es 


7) 


La IMPROVISACIÓN (PARTE 1) 7 


posible la utilización de los diferentes segmentos del cuerpo 
para la realización de los recorridos y surgen nuevas infle- 
xiones para transitar caminos que no fueron ni vistos en otros, 
ni pensados por los realizadores para su ejecución disciplinaria 
del tango. Son estas las particulares modulaciones individuales 
que interactúan entre sí en el férreo vínculo del abrazo, produ- 
ciendo así el maravilloso hecho creativo de la improvisación 
pura que tanto deslumbra a todos aquellos se hayan acercado 
de algún modo a la danza del tango. La sucesión creativa- 
mente ordenada del discurso en el espacio presupone una 
coordinada simultaneidad que existe desde el momento inicial 
entre los integrantes de la pareja, aunque más no sea de forma 
intencional, para lograr el desempeño dinámico de poder ser y 
hacer la danza improvisada. De aquí que la postura de danza 
como posición, el abrazo, posibilitará que se haga efectiva 
toda la mecánica, al mismo tiempo que viabiliza el existir y el 
coexistir como una sola dimensión en la conciencia de ambos 
individuos. . 
Colateralmente a todo lo que venimos describiendo como 
proceso individual existe también una mecánica genérica que 
siempre se da en los grupos, donde el acento de la acción 
suele ponerse en la expresión espontánea que caracteriza a sus 
integrantes, sentido por cada uno de ellos como el posible 
aporte individual a la manifestación colectiva que los une e 
identifica como grupo. Reafirmación en la experiencia de una 
emoción positiva, que se traduce en la realización del deseo 
del individuo. El acento intencional no estará puesto, en 
consecuencia, en la presentación de una regla de la disciplina 
ya preestablecida, como nudo de la acción misma con que se 
manifiesta el individuo ante el grupo y para el grupo, sino de 
la presión latente de una buscada innovación, que se 
desprende de los gestos habituales de una actividad social, y 
de la transgresión de los tabúes corporales que esta conlleva, 
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como ciertamente nos cuenta la historia del tango. 
Recordemos el rigor de la crítica realizada por la capas del 
poder en los primeros tiempos, cuando se llegó al extremo de 
solicitarle al Papa en el Vaticano su intervención ecuánime de 
aceptación, debido a la reprimenda moral que pesaba sobre 
esta danza en mucho lugares del mundo católico. 
Evidentemente la crítica se fundaba en el abrazo y en la mecá- 
nica improvisada, hecho que fundamentalmente han sido 
observado y declamado en nuestra ciudad en aquellos orígenes 
de la disciplina, antes de su denominación como género. Hay 
que dejar bien claro que gracias a dicha mecánica general de 
improvisación, la circunstancia de la creación espontánea 
nunca ha dejado de operar en la danza del tango, como 
muchos creen que ocurrió. El danzarín de tango siempre ha 
estado dispuesto en su ejercicio natural en las pistas de baile, 
a la creación espontánea de un marcado contra-modelo para su 
tiempo, ya sea de diseño, de estilística o de mecánica. Esto 
posibilitó que a través del tiempo la disciplina no se endurezca 
en la rigidez mortuoria de un ejemplo, con una sola forma de 
expresión para el canal estilístico del género, dejando en los 
encuentros posibles el vínculo de la construcción definitiva. 
Podemos sostener que el juego displicente de la improvisación 
de la pareja de tango se convierte de modo definitivo, en una 
afanosa búsqueda de creación de dicho contra-modelo diná- 
mico, a través de cada una de las infinitas intervenciones y en 
los momentos en los que se hace posible concretarlo. Se cons- 
truye así la multifacética manifestación final de un discurso 
ecléctico que se encuentra instaurado como un modo de obrar 
dentro de cierto rigor disciplinario. Dicha actuación se ajusta a 
una estética conceptual reconocida, donde el individuo la 
mayoría de las veces adopta un criterio intermedio, tomando 
algunos movimientos, dentro de las diferentes posibilidades, 
como potencial y adoptando aquel que le parece mejor de 
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realizar para el juego coreográfico. La construcción se realiza 
de acuerdo a las circunstancias de la realidad en que le pe 
actuar en la pista de baile, en ese preciso momento y al son de 
esa versión musical que lo estimula, lo cual anpor, una 
emocionada ejecución cada vez, que se efectúa como si fuera 
la última oportunidad de una manifestación valedera desde su 


observación dinámica. 
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Capítulo V 


Lo universal del tango improvisado 


Con la improvisación pura del tango danzado se funda un 
proceso culturalmente localizado en el tiempo y en el espacio 
que ha ido desarrollándose, con el pasar de los años, hacia las 
principales urbes del mundo. Al ver danzar un tango encon- 
tramos un individuo que se encuentra provisto de toda una 
influencia cultural para poder concretar y hacer posible la crea- 
ción coreográfica improvisada, como esa cubierta original que 
nos identifica, representa y hace del gesto dinámico un mani- 
fiesto de una alta valoración. La contingencia que se nos 
presenta hoy en día se debe a que, aún cuando en la dinámica de 
la danza del tango se puede observar rápidamente una referencia 
a nuestra ciudad de Buenos Aires y una gran influencia de la 
personalidad del y de lo porteño, tanto en sus manifestaciones 
gestuales como en su condición libertaria, se ha convertido 
también en parte del deseo de individuos de otras latitudes. En 
su esencia, el tango está construido desde el disparo de estí- 
mulos que son resonantes en cualquier persona, sin ninguna 
discriminación y sin que se tenga que contener requisitos 
mínimos para su logro, ya que se utilizan movimientos que 
todos hacemos al caminar. De lo contrario, sería imposible 
entender porque tanta gente es capaz de activarlo. Y es que el 
tango como danza apela por su funcional vínculo y fundamen- 
talmente en su mecánica, a las fibras más íntimas del ser 
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humano, sin importar la raza de quién la desempeña, ni si se 
encuentra en otro lugar del mundo, desprotegido de su carácter 
local originario. Aún desprovisto de su hábitat cultural natural, 
construye en y con su dinámica una potente herramienta posible 
para todos, para que el danzante pueda ir al encuentro de la 
libertad dinámica-espiritual, cuando gesticula abrazado en el 
espacio-tiempo al compás de la música. Este anónimo individuo 
encuentra que en su propio accionar está de alguna manera 
desprotegido de su pasado, debido a que en la mágica conforma- 
ción de la danza como mecánica improvisada pura se halla vacío 
de las características y los cánones de gentilicio, ya sea territo- 
rial, étnico o religioso. Característica que da testimonio funda- 
mentalmente la conformación de su abrazo y su propia evolu- 
ción como género, que termina siendo por peso propio un 
evidente elemento de indiscriminada utilización universal. Esto 
no quita de ninguna manera que nosotros veamos imperiosa- 
mente necesario reconocer su origen porteño, y por añadidura 
argentino. Lo que sostenemos es que la danza del tango se presta 
siempre accesible como un vehículo dinámico a toda la huma- 
nidad, para el ejercicio de la libertad, para el encuentro del 
coexistir en el goce profundo de dos en uno, y para una gran 
cantidad de sensaciones posibles de ser vividas, en la medida 
que uno avanza en el dominio de la disciplina. En el extranjero, 
especialmente en el hemisferio norte, a nuestra danza se la deno- 
mina genéricamente como “tango argentino”, dejando claro 
así, que las otras versiones que existen nada tienen que ver con 
el ejemplar original. En palabras de Carlos Vega: “La Argentina 
que en diversos momentos de su historia produjo varias danzas 
de limitada resonancia y alcance, realiza su única proeza core- 
ográfica en escala universal con ese insuperable primor de 
expresión y de técnica que es el tango argentino”. 
En los distintos pasajes de su evolución histórica, la danza 
del tango ha ido tomando de los diversos tiempos y lugares de su 
ejecución, diferentes elementos aportados desde el anonimato 
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popular, que en conjunto fueron constituyendo a 
ejemplar que hoy reconocemos como tal. T, c Dee 
es lo que acontece a principios del siglo pasado. Muc A > 
que escribieron sobre el tango se han cansado de a ir de 
luego de llegar a Europa nuestra danza retornó e a Le A 
matada a la etiqueta del salón europeo, y que solo a x 
copiado por la sociedad de las esferas de poder, Te ani z i 
ridad a este evento desechaba nuestra originalidad dancís ica. 
Parece mentira que aquello que estaba a la vuelta de E 
tuvo que viajar miles de kilómetros para ser DAS o E 
posibilidad de consumo por la elite. Lo que nunca a a ar a 
explicar es por qué los europeos primero, y luego e da a 
mundo, no quisieron hacer otro tango, si no que pre ie 
copiar el nuestro. Por eso en la actualidad vemos a g e 
número de extranjeros llegan a diario a Buenos Aires a 
búsqueda del gesto tanguero, de la actitud y del Sos a 
nocturno porteño. La mecánica, las figuras y algunos modismos, 
sí los hemos exportado, a través de aquellos P 
viajan constantemente para participar de la gran cantida 
festivales que se organizan fuera de nuestro pais. j l 
Sabemos que el tango danzado ha tomado a través del tiempo 
elementos del acontecer cotidiano de uno o de varios individuos 
que modularon de forma constante e inclaudicable la mítica 
evolución del género. Estos gestos dinámicos que se fueron 
incorporando incansablemente resultan intencionales o 
mecánica pura, pero son en gran medida a la vez indetermina os 
como expresión individual y se sustraen a toda A 
reproducción, debido a una búsqueda que pretende tener en P 
cipio una fuerte significación existencial, como ya dijimos, Les 
gran reflejo cultural libertario para el grupo de peñenencia aq a 
llos individuos que son y fueron identificados como “tangueros”. 
Si bien son muchos los que se dedican a esta danza como culto a 
otras posibilidades del espíritu, siempre son grupos = ri 
una pertenencia distinta dentro de sus distintas sociedades 
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origen. Cada una de estas personas en el fondo de su accionar 
aspira a bailar bien “el tango argentino” y de ese modo transfor- 
marse en un creador, utilizando la improvisación pura como 
elemento de elevación del espíritu en plena vivencia de la 
libertad. Tenemos que comprender que en cualquier actividad 
como en el tango, el individuo creador, el precursor de nuevas 
formas de diseño, el ilustre explorador fantasioso del espacio, es 
una persona aislada del resto en la búsqueda de su personal mani- 
festación final y concreta. Ese desamparado innovador lucha 
descarnadamente contra sus propios conflictos internos, sus 
temores y sus propias defensas, para poder plasmar la pirueta 
novedosa que empuja el rumbo de la evolución del género. Para 
sostener su posición, el solitario individuo tiene que ser valiente, 
sin temor al compromiso vincular con su pasado ni a cometer 
errores, plenamente consciente de ser él, estando dispuesto a los 
riesgos de atajar el devenir propiciatorio en el ejercicio de la 
danza, que será su versión, fundada en una experiencia verdadera, 
espontánea y emocionalmente distinta en el lúdico confrontar con 
sus otras versiones anteriores. Todo el proceso dinámico irreme- 
diablemente implica un lugar y personajes, que a veces son 
triviales, otras veces simbólicos, pero que siempre terminan 
siendo concretos en su desempeño en la pista de baile. Son indi- 
viduos que apuntan a suscitar una emoción concordante con la del 
grupo de pertenencia y con la adhesión activa de los espectadores 
circunstanciales, que retienen para sí la impresión del momento 
dancístico que se ha cristalizado. En este sentido, aquellos que 
intentan contener el desempeño de los que danzan son finalmente 
transformados en participantes activos del hecho dancístico, ya 
que de una u otra manera siempre terminan comprometidos en 
esa inusitada acción coreográfica. 

Improvisar en el espacio junto con el otro nos conduce a 
alcanzar el conocimiento a través de la experiencia práctica, 
acontecimiento que se personaliza sin salir del género, siempre 
reflejado en la realidad de la acción abrazada. Preservado de un 
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no es más que el testimonio de su ser originario. 
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Capítulo VI 


El tiempo, el espacio y lo profundo 


Al encontrarnos y bailar un tango con la mecánica de impro- 
visación pura implementamos un armonioso sincronismo de 
traslación, que en su compleja simplicidad cristaliza el parti- 
cular encuentro de dos seres, para atajar el devenir en la pista de 
baile. En ese momento, avanzamos libres en el espacio de danza, 
desnudando nuestra verdadera profundidad emocional. Se trata 
de un estado exhibitorio especial donde, más allá de la pareja 
que integramos, nos damos cuenta que estamos solos, inmersos 
en la ejecución de todas estas acciones improvisadas, aun en la 
forma más primaria de las secuencias de presentación discur- 
siva. A través de esa situación dinámica que eufóricamente nos 
envuelve en una espiral positiva, nos perdemos en la actividad 
en sí y comienzan a aparecer distintas sensaciones que 
conforman la experiencia de la danza, muy diferentes a aquellos 
otros momentos de nuestra vida consciente con los que siempre 
nos manejamos en lo cotidiano. La posibilidad de hacer inteli- 
gible nuevos recorridos subvierte la realidad observable por el 
común. En la eufórica creación, el espacio de la pareja, funda- 
mentalmente el inferior, y el espacio general de la pista de danza 
son otros. Dichos espacios, asumidos en forma inmediata por 
aquellos que bailan dentro del abrazo, configuran una dimensión 
individual diversa que se modifica constantemente ante la 
cambiante realidad que nosotros mismos reformulamos. Dentro 
de ese ejercicio dinámico, el dibujo se concibe como parte del 
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juego que sosiega la angustia de resolver la situación inercial en 
la que estamos comprometidos. Bajo la cosmovisión de un 
instante, todo el espacio se transforma en posibles inmensidades 
de acción para la pareja abrazada, que viaja potente y relajada 
por la pista de baile. Se despierta en el intérprete también otra 
sensación cierta: hacer posible aquello que la imaginación 
vislumbra dentro de los límites dinámicos estéticos para una 
actuación factible de tango junto al otro. Esto se comparte con 
las demás parejas danzantes que intervienen en el espacio 
general en ese mismo tango, concretando juntas la enigmática 
ceremonia de búsqueda libertaria que como telón de fondo cubre 
ia problemática dinámica de esta danza y crea el caótico desen- 
frero expresivo que el ojo distraído del observador suele ver. 
Cuando tal realidad acontece comienzan a sobrar los espacios 
posibles en la pareja, como resultado de una suerte de engranaje 
que se ajusta. Los nuevos espacios, que aparecen con extrema 
fluidez en medio del complejo desempeño creativo a que nos 
lleva la improvisación pura, se generan en torno al eje central de 
la pareja, en las distintas torsiones posibles y en los diferentes 
pliegues de las piernas, lo cual permite dibujar firuletes de modo 
impensado aún por aquellos que integran el dueto en cuestión, y 
que luego suelen no recordar lo realizado, como si hubieran 
estado perdidos en un sopor que lo hace posible. 

Cristalizar una nueva realización es siempre factible como 
posibilidad de la propia energía vital, percibida en el resultado 
natural del hacer emocionado de la danza. Poderosa fuerza que 
arrastra al individuo por aquellos infinitos caminos disponibles a 
ser recorridos dentro del sensual abrazo. Por más que los reco- 
rridos finales con el que se constituye el diseño se prolonguen en 
majestuosas curvas casi imposibles de ser conquistadas o en 
trayectos que parecieran a simple vista realmente dificultosos de 
ser efectuados entre ambos, resulta sencillo para aquellos que lo 
ejecutan pues no se sienten disturbios en el consumo del 
espacio. El estado al que se llega en el trajinar del juego dancís- 
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tico, donde para nuestra conciencia el espacio sobra, es un 
derroche de movimientos nuevos que comienzan espaciosa y 
rápidamente a desarrollarse beneficiados por nuestra reacción 
espontánea. Los diseños se elaboran en el fragor de la creación 
con el otro integrante, que nos contiene con su abrazo férreo e 
inquisitorio, siendo éste el único continente posible de toda esta 
maravillosa experiencia dinámica. Quizás sin esta especial 
sensación del espacio que se experimenta en la pareja danzante, 
toda la improvisación pura hubiera sido inalcanzable como 
herramienta de expresión personal, ya que los recorridos habrían 
sido escasos y tendrían limitaciones para que la creación se haga 
presente del modo espontáneo en que la conocemos. 
Paralelamente a esta especial sensación de plena libertad en 
referencia al espacio de la posible actuación, el tiempo también 
cambia en la percepción y se extiende en el presente de la acción 
viva. En nuestra conciencia, todo se desarrolla de manera tal 
que, al igual que el espacio, es completamente diferente a 
nuestra habitual cotidianeidad métrica. Ya no percibimos una 
sucesión lineal de momentos cuando improvisamos, sino que 
perduramos en un eterno presente donde podemos ser de otro 
modo para con nosotros mismos, en el confrontar del devenir 
que acomete vertiginoso. Es evidente que nos encontramos ante 
pulsiones que tienen otros ritmos, lo cual da lugar a una ruptura 
de la matemática del tiempo: la continuidad de los “ahora” en 
una sola dimensión donde se produce el evento es una conven- 
ción aceptada, pero cuando nos referimos al tiempo del incons- 
ciente, al tiempo poético de la creación improvisada o a la 
temporalidad de las lógicas no occidentales, las secuencias son 
de otro tipo. Es decir, tenemos una sensación vertical del tiempo 
que podemos gozar en plena libertad. En ese contexto se abren 
perspectivas conceptuales en la que afloran nuevos mundos de 
F sentido y del sentirse, y donde hacer el tango es eternizarse. 
i Esta visión del tiempo y el espacio, que cambia radicalmente 
i como hemos visto nuestra percepción de los acontecimientos, da 
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lugar a una construcción del diseño diferente, como si pudié- 
ramos concretar todo en un re-alentado de la realidad ante la 
observación de lo que realizamos al danzar. Todo ocurre e si 
el tiempo-espacio se transformaran en una sola cosa, a a E 
acudimos como parte de aquella posibilidad cierta, en de e 
emocionados realizamos la creación. Dicho proceso, que se - 
presente durante la improvisación, ocurre en cada uno de los 
componentes de la pareja que realiza la danza. Los seres 
humanos viven y evolucionan con cierta sensación de su propia 
corporeidad, denominada ortogonal. Es la conciencia aa 
del alto y el ancho de nuestro cuerpo, que se coloca en un eter- 
minado tiempo y espacio en cada una de las circunstancias que 
nos toca vivir. Para experimentar la tercera dimensión, es aa 
la dimensión de lo profundo, es necesario movernos en € 
espacio. Solo así podemos sentirla como una cosa cierta en 
nuestra conciencia. En tal acción también empeñamos tiempo. 
Por lo tanto, y como derivado de todo esto, podemos decir que, 
si bien vivimos en un mundo de tres dimensiones, en nuestra 
conciencia, y como proceso dinámico real del tango, siempre 
nos encontramos experimentando cuatro dimensiones concretas 
en nuestra evolución de danza: el alto, el ancho, lo ra > 
el tiempo. Respondemos con este principio a la “Leora i 
Relatividad” enunciada por Albert Einstein, según la a 
espacio no es tridimensional y el tiempo no es una anA 
separada del espacio, sino que ambos se encuentran Ín a : 
mente relacionados y formando un continuo cuadrimensiona e 
espacio-tiempo que en realidad es inseparable. La E que 
danza el tango suma la complicación de enfrentarse a abrazo 
como posición de danza, que superpone estas dos cuadrimen- 
ciones temporoespaciales para la concreción del juego coreo st 
fico, las cuales se traspasan e interactúan constantemente. ¿Será 
que el tango encontró la manifestación dinámica de` la 
conciencia de esta realidad? Resumiendo lo dicho, el tango 
improvisado en forma pura, nos obliga a concebir los movi- 
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mientos en términos exactos de espacio-tiempo y como 
modelos cuadrimensionales, esto es, como puros procesos 
dinámicos más que como objetos de manipulación en la 
construcción del diseño a partir de aquella estática orto- 
gonal de la conciencia corpórea. Dicha sensación de tiempo- 
espacio desata una felicidad plena en los habitantes de la pareja 
en dinámica, porque entiende y evoluciona de manera auténtica 
en el hacer. De allí quizás que al referirnos a las grandes 
emociones del ser humano hablamos de profundidad: “una 
profunda felicidad”, “un profundo dolor”, “la profundidad de un 
pensamiento”, etc. El juego de lo profundo está relacionado 
indefectiblemente con las emociones impactantes, puesto que se 
mezcla con la sensación de existencialidad, que contiene tiempo 
y espacio en un solo concepto valedero, mayor aún si se piensa 
que lo experimentamos coexistiendo emocionadamente con el 
otro. Por eso hablamos de lo profundo de un goce y de lo super- 
ficial del placer, como estructuras emocionales que en el tango 
están definidas en distintas funciones operativas, las cuales 
veremos más adelante. 

En principio podemos describir al placer como el ámbito de 
lo sensual, de los contornos, lo que en definitiva nos ofrece la 
materia; mientras que el goce abarca lo emocional, lo etéreo, es 
decir el profundo ámbito de lo estrictamente espiritual. En el 
tango improvisado lo profundo no solo se experimenta mediante 
el viaje individual, sino que es la única danza popular donde 
surge como juego coreográfico entre los integrantes en la cons- 
trucción de los diseños. Podemos obtener así movimientos que 
perforan el plano medio del opuesto (plano frontal, que es lo que 
separa nuestro adelante de nuestro atrás) para desarrollar la 
acción por detrás de las piernas del otro o conteniendo las 
piernas del otro por detrás nuestro, como sucede con algunas 
sacadas o ganchos, por dar solo un ejemplo. Pensemos en * 
cuantas actividades conocemos donde intervenimos en el 
espacio interpersonal del otro, para poder operar a voluntad y 
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como parte de una acción disciplinaria. Si las de ed 
pocas las ocasiones donde, delante de los demás, e Aa da 
mujer realiza movimientos entre las entrepiernas de op EE y se 
una acción relajada. Para poder realizar este mecanis o 
venimos relatando, debemos concebir ciertas Eds i 
como conceptos dinámicos para la realización de hec sad E 
oráfico creativo. De ahí que solo sea posible que és as E 
desarrollen en un espacio sublimado y neutral, que no es so e 
uno ni otro, el cual encontramos en el e e E 
abrazo de la pareja. Espacio compartido que es distinto al ár a 
concreta de la cual partimos y que se confunde fácilmente po 
espacio percibido, medio fértil en que se dibujan e a de 
posiciones o trayectorias nuevas que están por rea a E 
escapan a toda representación interna. Cuando de T 
producimos un cambio en el orden espacial, como dato Bai 
de la percepción. De otra manera sería realmente imp e 
hacer un desplazamiento que nos dé la intuición de r e a 
en potencia, producto del abrazo gestor de esta danza, H a 
la estilística del tango. En ese momento empático perden 
nuestra individualidad dentro de la pareja, a la cual CE 
remos “unicidad”. Ya no se sabe de quién es la intención H 
mica del recorrido, ni quien es el gestor del diseño representa s 
La atracción entre los integrantes del dúo se manifiesta en 
goce de los movimientos sincrónicos, de la percepción conjunta 
d i 1 ia dinámica, de la capacidad de ser el 
de una misma circunstancia dinámica, o 
suplemento o el complemento de las necesidades de O ae 
entender la autocontención en el abrazo como el límite a 
de la estética buscada, entre otras tantas o eds > i 
espíritu se siente regocijado por ser y estar dentro el n 
Momento de los infinitos espacios posibles y de a de 
inagotables en su durabilidad vertical. Aquí es donde la Pas 
riencia viva de la improvisación’ pura de la que veni 
hablando confirma el encuentro de una mujer y un hombre ds 
experimentan de otra forma la realidad, siendo capaces 
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confrontar la existencialidad sublimada de un modo diferente al 
que se percibe constantemente en el acto común. El proceso 
dancístico del tango improvisado se transmuta en tal caso en un 
evento dialéctico, que constituye un potencial conductor hacia la 
creación, dentro de un refinado marco estético y, en conse- 
cuencia, un elevador del espíritu humano. 

Encontramos, si nos ponemos a pensar, un sin fin de causas, 
donde podríamos justificar la imposibilidad de muchos de llegar 
a esta situación de poder gozar en la creación espontánea y en lo 
profundo de la acción. Si nos remitimos sobre este tema a las 
bases del pensamiento occidental, vemos que lo profundo 
aparece como liberación de las representaciones que vinieron 
impuestas por la fe cristiana. Sabemos bien que en la profun- 
didad siempre encontramos al diablo, en el infierno de eternas 
llamas, donde los pecadores sufren horrores interminables e 
indescriptibles. Podemos deducir, por este camino, que al 
mundo cristiano lo profundo le causa miedo, lo inhibe, detiene y 
petrifica en la acción de lo personal. Quizás sea esta una de las 
razones por las cuales se posterga el comprender con claridad la 
profundidad de las cosas. Lugar de fuertes emociones, en el 
“tango improvisado” los individuos sostienen los valores con 
que justifican su accionar ante las circunstancias del vivir, como 
una creencia del espíritu humano. Ortega y Gasset hace la 
siguiente distinción: “Los valores de una comunidad circulan 
por dos niveles. En un nivel superficial, se llaman ideas. Las 
ideas se proponen y se discuten, se defienden o se cambian. En 
un nivel profundo, los valores se llaman creencias. Las creen- 
cias no se discuten. Simplemente se tienen. A las ideas las soste- 
nemos. Las creencias nos sostienen”. Existe la creencia de que 
ser tango, es ser un individuo diferente en la capacidad de jugar 
con las emociones; vemos aquí el carácter de pertenencia que 
nos profiere la tanguidad, al sostener el libre gesto dinamizado 
de una danza improvisada. Ésta ansiosa búsqueda de la libertad, 
nervio motor de la construcción, se encuentra asentado en lo 
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profundo del alma y es uno de los pilares con lo que los 
humanos sostenemos el existir. El tango definitivamente an 
siendo una verdad socializada, que no pertenece solo z a 
Aires; motivo por el cual en la actualidad se ha dispara De e 
mundo entero, como el gran aporte a la dancística universal que 


hace en su última evolución posible. 
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Capítulo VI! 


La gran ceremonia 


Colateralmente a lo que ocurre en la pareja viva respecto al 
espacio y a lo profundo, tenemos la impresión de estar solos en 
el entorno de la pista de baile, aunque sabemos que nos rodea 
otra realidad. Esto es lo que sucede cuando, en función del ejer- 
cicio natural de la disciplina, se alcanza la precisión de conge- 
niar nuestra necesidad de espacio con el dejado por aquellas 
parejas que se encuentran más próximas, haciendo evolucionar 
el ritual tanguero. Al constituir la danza, pareciera que las otras 
parejas moldean el lugar para mi beneficio aparente, como 
resultado del hacer propio en sus virginales eventos dancísticos. 
Más aún, no las percibimos como una molestia para nuestra 
realización dinámica sino que se incorporan de alguna manera al 
juego de nuestro dueto en la danza, y viceversa. Es decir que 
nosatros pertenecemos a su danza, como una difusa proyección, 
prolongación o conclusión final que, en cierto modo, termina 
siendo también elaborada por nuestra actuación. 

La virtual confección de un diseño mayor de interconexión, 
construido por todos los que danzan al unísono un mismo tango 
en la pista de baile, concierne a la pertenencia de un inclaudicable 
proyecto cultural superior del inconsciente colectivo. Situación 
difícil de ser percibida por aquellos que intervienen del acto cons- 
titucional del tango. Solo está presenta de forma muy difusa y 
suele manifestarse en algunas ocasiones, durante las noches de 
milonga. Cuando acontece, se despierta una euforia alegre entre 
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los concurrentes, puesto que el encuentro ha tenido una perfec- 
ción que los vincula en una emoción socializada, que ha sido 
posible gracias a la cooperación de todos los que intervinieron en 
el acto. Curiosa interdependencia que hace replantearnos la nece- 
sidad de relación con las otras parejas para que la acción trans- 
curra, como en otras danzas folklóricas colectivas, por ejemplo, 
el pericón nacional; pero que aquí se implanta como causalidad 
impensada y librada a la confección fortuita de la improvisación. 
Mientras en estas danzas folklóricas el desempeño está pautado 
de antemano, en el tango hay una conformación del cuerpo 
general de la pista en correspondencia con las distintas prácticas 
individuales improvisadas. El resultado colectivo, por lo tanto, es 
siempre .impredecible y, en consecuencia, irrepetible. Este 
amasijo ritual, en su conformación disciplinaria natural, se da 
como resultado del proceso de formación constante, que se 
sostiene con el aporte circunstancial de cada uno de los intervi- 
nientes en la acción colectiva. Cuando es así, en nuestra memoria 
no queda grabada ninguna dificultad para el desarrollo de la 
prolija traslación de la pareja, ni para la ejecución de los reco- 
rridos que vamos concretando. La mayoría de las veces no recor- 
damos lo hecho en el discurso de nuestra propia danza. Solo 
tenemos algunas imágenes que provienen de la memoria 
emocional, las cuales dan prueba de una realidad cambiante, que 
nos contuvo para llevarnos a realizar un cierto movimiento y no 
otro. Es aquí cuando tomamos conciencia de una unidad mayor, 
que se configura a partir de la unicidad de la pareja y de la mutua 
relación de ésta con las demás parejas en la acción que se gestiona 
en la pista de baile, produciendo naturalmente lo que denomi- 
namos en nuestro sistema la gran ceremonia total del tango. 
Especial circunstancia dancística que equivale en definitiva a 
poder trascender la noción de un “yo individual”, e imantarse con 
lo otro hasta una fusión total con la realidad definitiva del tango 
general. Tal evento se presenta como un inquietante poliforme, 
que ondulante se autorrecrea constantemente de una y mil 
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formas, como corolario del hacer en una misma música 
tango que danza la pareja, entre todas las a y con tod. 
las parejas. El preciso conocimiento presente de dic a acción, no 
es solamente un acto intelectual, sino una a que 
envuelve al individuo, transformándose en un emociona dE 
cuasi religioso, tras la pagana ceremonia del tango. Símbo o 
místico que nuclea al conjunto de personas que están en la pista 
de baile, más allá del lugar donde se encuentren, y que denomi- 
namos con el nombre genérico de “milonga”. Con una E 
llosa simplicidad, la conexión surge en forma natural, pues P 
se trata de realizar lo que es posible de ser hecho entre todos: s 
como nos describe Fritjof Capra la situación de lo simple: La 
experiencia directa de lo indiferenciado, indiviso e indetermi- 
nado, transformándose en simplicidad”. 

Acontece entonces que la experiencia ya no encuentra pala- . 
bras para su narración cierta, solo se hace, así es de grandioso a 
su aceptación final: obrar juntamente con otro para un mismo in 
elocuente o resultado dinámico que ha de conjugarse entre otros 
para que sea cierto, como ejercicio social identificatorio para 
todos. Estamos hablando del “gran tango argentino” y no de a 
cosa posible, aunque los intelectuales intenten sostener 2 mi 
maneras, algunas otras manifestaciones que nuestro pueblo en 
distintas oportunidades ha presentado como afirmación de su 
existir. La característica central de este ceremonial tango bailado 
es la conciencia de toda una experiencia mística que resulta 
simple y poética, lírica y armoniosa. Por lo tanto, representa 
un acto puramente espiritual, en la medida que funciona como 
receptáculo de una conciencia colectiva que se destaca. Estamos 
hablando de un verdadero acto de fe, que ya no posee una narra- 
ción racional exacta, sino que es parte de la acción eS los 
pueblos que se encaminan a la posesión de sus valorados 
elementos. Cuando una pareja entre las demás se encamina a 
desarrollar tal disciplina, no posee en su horizonte mental 

ningún elemento de realización para la danza. Es decir, que no 
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sabe lo que va a hacer un segundo después, pero si entiende que 
le es posible concretar la acción, deja que fluyan los movi- 
mientos desde la convicción de su cristalización. Los intérpretes 
danzantes no saben ni cómo, ni cuándo, ni con qué confeccio- 
narán el discurso coreográfico, pero se lanzan a la pista con la 
poderosa fuerza de que así será. La fe que todo lo puede, 
también contendrá a los individuos abrazados, para que el tango 
surja prepotente, digno y excluyente de todo razonamiento inte- 
lectual posible. Por ello es difícil tratar de explicarlo por quién 
acomete a la danza del tango y se encuentra inmerso en esta 
explosión de sensaciones únicas, que enmudecen al individuo a 
la hora en que intenta verbalizarlas. Aunque a decir verdad en la 
mayoría de los casos, estos relatos son escuchados con mucho 
asombro y desconfianza por quienes abordan al tanguista sin 
conocer a la danza como una experiencia propia, son constantes 
en quienes se abocan activamente a la búsqueda danzada del 
éxtasis en movimiento. En la realidad del individuo común, 
pareciera que estas experiencias místicas solo están reservadas a 
unos pocos individuos o a aquellas acciones muy especiales. 
Pero la práctica reiterada con cierta asiduidad, la repetición 
constante de deambular por el espacio sin destinos estructurados 
como recorridos dancísticos más el entrenamiento de la intui- 
ción directa sobre la acción viva nos llevará a experimentar la 
magistral unicidad sujeto-objeto y la incomparable sensación de 
estar profundamente compenetrados con la acción que se 
desarrolla, pues al final somos parte de ella. 

Desde aquí nace la confianza que sustenta a los danzantes. Es 
la experiencia mística del tango danzado, que nosotros tanto 
respetamos al haberlo vivido en nuestra corporeidad, como 
aquel proceso que se ha hecho posible siempre que lo hemos 
convocado. Nos hemos encontrado durante el estudio de campo 


con muchas explicaciones, de parte de nuestros interlocutores, 


que hacían referencia constante a la presencia de ciertos estados 
de elevación espiritual en medio de la danza y de pérdida de la 
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conciencia con la realidad circundante, donde la experiencia 
mística cobraba lugar como única posible deducción de lo acon- 
tecido durante el acto mismo. Es muy común que todo aquello 
que no podemos explicar, ni razonar, pero que sabemos cierto, 
entre en este plano de análisis. Bien sabemos que toda esta 
situación es repentina y quizás incontrolable. Sin embrago, es 
posible llegar a ella con cierta facilidad cuando nos brindamos 
enteros a su búsqueda, usando como herramienta una disciplina 
de creación constante, en el esfuerzo solidario de la pareja, 
donde todo el evento real está basado incuestionablemente en el 
profundo encuentro con uno mismo, desde el otro y con lo otro. 
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Capítulo VIII 


La nada 


Solo sé que no sé nada. 
Sócrates 


Cuando nos internamos a realizar cualquier actividad, que 
compromete para su realización nuestra acción corpórea, necesi- 
tamos disponer de algunos elementos mínimos e indispensables 
en nuestro conocimiento. Dichos elementos se encuentran ` 
actuando como contención psicológica para encaminarnos en su 
práctica a la disciplina, a partir de la cual comenzamos a Operar 
intentando ser lo más eficientes que podamos en el manejo de los 
mismos. Es decir que, comúnmente, recién podemos iniciar la 
actividad desde aquellas imágenes elementales que tenemos 
sobre el objeto disciplinario en cuestión. Conciencia necesaria al 
menos como un simple pensamiento operacional, a partir del cual 
podemos construir un desempeño personal dentro de la actividad 
al internamos en la acción viva. Hemos dicho que en todas las 
danzas populares esto se da como aquella forma común de operar 
para sus realizadores, ya que en ellas existe lo que se denomina la 
“forma potencial de la coreografía”. Esta accionaría como el 
elemento contenedor a nivel intelectual y psicológico, brindán- 
dole al danzante la seguridad de lo que representa un buen desem- 
peño para encaminarlo a su realización. De la forma potencial se 
desprenden todos aquellos posibles elementos reales del desem- 
peño operacional concreto de la disciplina danzada, sin califica- 
ción expresiva alguna, sirviendo como equivalente en su realiza- 
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ción posterior al plasmarse la danza. Se realiza así aquello deno- 
minado en la dancística como “forma concreta de la coreografía”, 
esto es. lo que puede ser observado en la ejecución viva. Sabemos 
que el tango, por su mecánica de improvisación, en cualquiera de 
sus modos. afortunadamente para su flexible lozanía de actual 
manifestación popular. no posee ni ha poseído nunca tal forma 
potencial, presente en el resto de la dancística popular. El intér- 
prete tanguero siempre se ha manejado. a través de la historia, en 
relación directa con la forma concreta que configura en el 
momento de ejecución, desechando de su horizonte mental toda 
potencialidad coreográfica. De esta manera, nos queda que la 
danza del tango es nada más que la forma concreta, mecanismo 
para ser cierto en su construcción sin tener establecido nunca que 
es lo que hay que hacer. Sin embargo no pierde su vigor en la 
acción del danzante porque ha sido concebido desde otro rincón 
del fantasioso pensamiento creativo, al sostener la continuidad 
evolutiva en la coherencia estilística. Quién se interna en su 
desempeño, no tiene que atenerse irremediablemente a ningún 
elemento potencial de carácter coreográfico. En esta sutil manera 
de danzar que implementa la improvisación en la construcción 
del discurso, solo se cuenta con unos pocos componentes previos: 
el abrazo, como posición para hacer la danza y la dirección del 
recorrido en la pista de baile que, como ya sabemos, es en sentido 
contrario al de las agujas del reloj. Siendo este el canal de viabi- 
lidad que contiene la idea de ejecución potenciable en cada indi- 
viduo que se interna en su realización, sabiendo aquello de “como 
estoy y por donde voy” para ubicarnos exactamente, digamos 
que, estos dos elementos, posición y dirección, comprenden las 
“reglas generales” que posee el tango. Si tomamos en cuenta que 
por definición dichas reglas hacen referencia a todos aquellos 
conceptos de utilización que sabemos necesarios para la realiza- 
ción de la danza, pero que no forman parte del evento coreográ- 
fico, obtenemos la actuación de ciertos elementos del proceso 
dinámico en la danza del tango improvisado como la pontencia- 
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bilidad misma, frente a la ausencia de una forma como hecho 
concreto para el desempeño. Debido a estas diferencias con las 
demás danzas populares, es necesario plantear otra predisposi- 
ción en el individuo como conciencia total de la actividad. Nos 
referimos al hecho de poder lanzarse despreocupadamente al 
espacio dancístico abrazado al otro, solo confrontando en el 
devenir la propia actuación de la pareja, sin parámetros de una 
regulación previa al momento de ejecución. Podemos decir 
entonces que el tango es la disciplina de concretar los diseños 
necesarios para que esta insospechada danza aparezca 
soberbia desde la nada y hacia la nada. 

A pesar de que existen muchos elementos de carácter coreo- 
gráficos que han quedado como consecuencia del tradicional 
operar de los danzantes, estos nunca tienen el rigor operacional 
de una presencia concreta y obligada para que la danza pueda 
ejecutarse. Es decir que, podemos bailar un tango improvisado 
perfectamente sin utilizar ninguno de estos componentes, a los 
que normalmente llamamos figuras. Lo cierto es que en el pano- 
rama mental del que hace la danza, solo hay como posibilidad 
potencial, la esencial actuación del propio cuerpo abrazado al 
otro y el estímulo musical que los envuelve, el cual se trans- 
forma en el soporte del común desempeño de la disciplina. 
Cuando este estímulo musical es el disparador de la acción 
misma, es también fuente de inspiración para la creación o 
concreción de los movimientos con que se construyen los 
nuevos diseños. 

Por lo tanto, podemos decir que “nada” se tiene en la mente 
como posibilidad de desarrollo utilitario en la construcción del 
discurso posible, pues nunca se sabe con certeza que es lo que uno 
va a realizar en cada tango, ni cómo va a realizarlo. Es así que la 
pareja viaja en el espacio atajando el devenir, pues la actividad 
disciplinaria es solo acotada por las cambiantes circunstancias 
que nos provee el acontecer en la pista de baile. La dignidad 
austera que conlleva la realización de este misterioso acto del 
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tango improvisado viene directamente asociado al vacío que 
implica la falta de una estructura previa en el momento de atacar 
la acción y a la certeza de su realización como puro acto de fe. Y 
es en esta indefensión de la “nada” que irremediablemente la 
danza aparecerá feliz en la elaboración conjunta, construyendo 
un expresivo discurso lleno de mixturas indescifrables para el ojo 
distraído que los observe discurrir por el espacio-tiempo. La 
improvisada danza siempre se manifestará airosa y potente, 
desde nuestras propias posibilidades en la libre manifestación 
espontánea, resultando un gesto personalizado que sabe contener 
el conocimiento de lo posible de ser, desde la nada y fluyendo en 
la nada. La expresión final que se presenta es viable a través del 
dominio de la dinámica de comunicación interpersonal, que 
como técnica concreta da el soporte para que aparezca la estruc- 
tura del discurso dancístico construido entre ambos. 

Esta sentida verdad de la danza del tango es una misteriosa 
fabulación de lo que es posible, y para hacerla posible aparece 
como algo casi místico, sensación de seguridad interna que se 
junta con lo anteriormente descrito. En la medida que siempre 
nos entreguemos de lleno con toda nuestra capacidad volitiva, 
ante la emocional sabiduría, es que somos parte de la actividad 
misma. La capacidad de ser parte integrante del objeto en cues- 
tión, cede paso al poder de la pura libertad de creación en que 
consiste toda la disciplina. De este modo, se rompe con el 
dogma de sentir que al improvisar la danza estamos delante de 
un incuestionable acto testimonial. 

Una creencia se sustenta generalmente en el carácter 
pasado del dato que ya ha sido otorgado, es decir, en la 
supuesta posesión de todas las claves del ser a partir de lo que 
se sabe, por lo que, de alguna manera, clausura cierta proyec- 
ción de la creatividad. Salvo que la creencia sea la creatividad 
misma como ademán dinámico de una verdad oculta. De esta 
manera, la libertad transformada en verdad se encontrará 
sometiendo la dependencia que el individuo tiene con sus 
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conocimientos, único sostén de la acción en la edificación del 
acto que esquiva la reiteración del pasado. La fe curiosamente 
siempre está enraizada en aquella perenne duda en que se basa 
la libertad donde, en consecuencia, se alimenta el carácter 
transitivo del dato, ante la necesidad de ajustarse a toda la 
realidad del momento. Si de algo se trata esta disciplina, es de 
saber que no se sabe y este concepto es el núcleo que constan- 
temente le da sostén a la fe. Por extención podemos deducir 
que esta danza debe a la improvisación el poder de contener la 
acción discursiva en un visceral y constante acto de fe, puesto 
que en realidad lo único que se sabe con certeza es la posibi- 
lidad de realizar la actividad desde nosotros mismos sin nada 
en la mente. Etendida así es la muestra de una intencionalidad 
corpórea de la emoción, puesta en tiempo y espacio, a través 
de la singularidad dinámica de las diferentes personas que la 
activan dentro del vital abrazo, elemento contenedor de toda la 
experiencia que actúa dando los límites estéticos de la disci- 
plina. Los acontecimientos se suceden dentro de este reen- 
cuentro que se renueva a cada instante en un pleno conjuro 
dinámico que lo hace posible, aún sin saber cómo va a ser 
hecho. Estamos ante el insuperable juego del “acto creativo” 
del ser humano que siendo visto desde los parámetros de la 
realización disciplinaria conforma, en el montaje de los 
diseños del discurso a través de la improvisación, la esencia 
misma de lo que reconocemos como la danza del tango. El 
unitario acto, siempre vigente, se produce al conectar aquellas 
dimensiones de la experiencia, que previamente están desvin- 
culadas entre sí en ese difuso recuerdo de la impactante 
emoción de haberlas vivido. Al eco de tal inflexión se le 
suma, como un potente disparador, la fantasiosa capacidad del 
deseo dinámico de concretar lo nuevo en tanto expresión 
personal del disciplinario objeto en cuestión. Esto le permite 
al individuo alcanzar un nivel más elevado en el vuelo poético 
de su evolución mental, plasmado como un proceso mecánico 
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interactivo al interno de la pareja, y obtener el disfrute de una 
creación viva, de una danza en acción. La visión casi poética 
de las posibilidades de obtener el diseño en el tango se 
extiende a una afanosa búsqueda del objeto estético que, una 
vez encontrado, termina transformado en la realidad de la pura 
dinámica. Aquella manifestación final del individuo en el 
preciso momento en que acciona junto al otro, quién ha sido 
transformado a su vez en el límite de la mismidad, no puede 
sino involucrar la conciencia de unicidad de la pareja abra- 
zada. Lo existente se exhibe entonces como un tránsito de este 
singular presente de acción que se viene planteando; mientras 
la especificidad del nuevo contenido dinámico se realiza de 
modo espontáneo y conduce a concretar en el gesto de danza 
una sentida verdad y sostenerse en ella, donde la expresión del 
individuo, subvierte la ilusión de intentar plasmar un posible 
pasaje dinámico objetivamente ideal. El diseño aparece como 
un acto que viene experimentado en forma de una alegre libe- 
ración espiritual, donde el alma embelesada queda conte- 
niendo el éxtasis. Dichas manifestaciones internas se hacen 
presentes cuando uno ve que le es posible con el propio 
accionar dentro de la pareja y a partir del opuesto en la 
misma, concretar el juego dinámico que le permite exponer el 
personal triunfo de originalidad individual, por sobre el repeti- 
tivo hábito general de utilizar siempre un mismo canal de 
acción. En el registro estético de cada bailarín no hay una 
posibilidad ajena a lo que se hace presente en el acto consti- 
tuido o, por decirlo de otra manera, la posible otredad gené- 
rica del mismo registro por fuera de la construcción del 
diseño. Esa fabulosa novedad por excelencia ha de aparecer y 
plasmarse desde la nada. No hay proyecto más cargado de 
energía y de forzada voluntad de ser libre que la acción del 
tango danza improvisado, acto creativo que se origina en el 
fluir fantasioso de todas aquellas formas impensadas. A sí 
mismo, el realismo concreto de la acción de danza expulsa las 
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otras partes posibles del tango que pudo ser y que no son plas- 
madas por el individuo en ese momento, es decir, representan 
lo otro que no constituye la sentida necesidad de ese presente. 
Es la esencia de la verdad misma del tango improvisado como 
mecánica lo que se manifiesta en la construcción del discurso, 
que al cristalizarse en una forma de diseño libertario, aparece 
como aquella expresión individual ajustada a las circunstan- 
cias que vive la pareja en la pista de baile. Todo aquello 
posible de ser hecho puede ser parte de esa verdad que se 
plasma al construir la danza, incluyendo aquel supuesto error, 
ya que se trata de realizar algo donde en principio no se 
compara una cosa con la otra, sino cada cosa consigo misma 
en el acto de ser adaptado a la realidad témporo-espacial. 
Cualquier inflexión que aparezca en el fragor de la hechura, 
dentro de los límites estéticos del rigor tanguero, será valedera. 
para los individuos actuantes en la discursiva acción. La apari- 
ción singular y personal de un diseño nuevo podrá gustar o 
no, y luego ser aceptado por el grupo de pertenencia o no, 
pero no por esto deja de ser considerado para la acción que se 
está desarrollando en el trajinar de la danza. Lo que formal- 
mente está señalando, a la vez, aquello que definitivamente es 
para este único tango, no queriendo decir por esto que no se 
haga presente en algún otro tango en el futuro o que ya haya 
estado en el pasado. Aquí el no ser y el ser, están juntos en la 
medida en que no ser es el límite inherente al ser, donde el 
pensamiento límite no significa una frontera real con otra 
cosa, sino que termina siendo el definitivo carácter del ser 
mismo por la relación con la otredad siempre posible. 

Al improvisar toda acción de danza estamos inmersos en una 
situación de emergencia dinámica, debido a que la destrucción 
de aquellos moldes fijos del recuerdo posibilita precisamente el 


“emerger a ese nuevo orden expresivo. que se siente coherente a 


la necesidad del discurso del momento. En tales circunstancias 
no es aquello otro que ya se sabe posible como herramienta de la 
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construcción dinámica lo que mejor se ajusta a la emocionada 
realidad personal, en comunión con el opuesto en la pareja, que 
fluye en el espacio. Vemos aquí que en la acción del tango 
improvisado se encuentran indisolublemente vinculados la 
nada, el límite y la arbitrariedad, en el concreto desempeño 
del diseño creado por los intérpretes del abrazo. En el nivel de la 
improvisación pura, el tango se transforma incuestionablemente 
en una afanosa disciplina encaminada de un modo riguroso y 
directo a una génesis constante del hacer, que siempre muestra 
las diferentes observaciones de un solo tenor abstracto, conte- 
nido como idea a elaborar dinámicamente desde el abrazo 
vincular. Sentido así, es una sutil disciplina que termina otor- 
gando al individuo que la activa, la singular posibilidad de poder 
ser él mismo en cada intervención dinámica con la que modula 
el formato a presentar. El individuo es libre de tomar todas aque- 
llas opciones que más se ajusten a su propia manera de actuar y 
de pensar, es decir, “el cómo” ha de presentar aquello que 
aparece como diseño, solventando el devenir existencial del 
viaje dentro y con la pareja. 

Para poder ser, la danza improvisada del tango depende de su 
función creadora, cuya disciplina es la de hacer aparecer a toda 
la danza siempre de un modo distinto, desde una imbricada 
cantidad de posibilidades ciertas en cada situación vincular de 
los cuerpos diligentes en el espacio. Toda acción es siempre 
concebida solo como el origen de una nueva verdad estético- 
emocional que se modela en las profundas intimidades de la 
pareja. El acto de danza sirve como límite y también como aquel 
punto de deslinde u oposición entre la nada y aquello otro que es 
determinado como hecho dancístico preconcebido. Pensamos 
que el origen de toda acción improvisada del tango puede tener 
una gran cantidad de factores posibles que se transforman en 
disparadores primarios de su realización. Tal vez sea una subli- 
mación personal del deseo de libertad o quizás es realmente una 
necesidad social que el individuo siente como suya. Lo cierto es 
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que como resultado de estas presiones que pujan emocionadas, 
hay una plasmación victoriosa en cada rincón de la pista, donde 
todo es posible dentro del marco estético que la contiene y la 
realiza, y mediante el timbre musical que le es propio. En esta 
discordante situación de indefensión ante la concreción del 
discurso que no existe como tal, el horizonte está vacío de rutas 
a seguir para constituir la acción precisa del hecho dancístico y, 
en consecuencia, el individuo se nos presenta dispuesto y 
valiente, encaminado a realizar la disciplina desde la nada y 
hacia la nada. A lo largo de su desempeño logra aferrarse a un 
mínimo potencial para contener su actuación porque sabe que 
nada sabe como preconcepto del acto en sí y extras de este 
compromiso dinámico la sabiduría del “como”, dejando de lado 
el “que”. La “nada” comporta aquí el poderoso sostén de su 
pensamiento dancístico. y 
A partir de aquí es sugerente dilucidar cual es el estatuto de 
esta nada, que no es entendida jamás como negación sino que, 
por el contrario, pone en evidencia la presencia de un operador 
sistemático de lo posible en la situación que se va presentando 
en el devenir de la pista. Se trata pues de una nada que es inten- 
sificadora del poder ser en el evento creador de formas lo cual, 
lejos de desautorizar en nombre de otras verdades posibles, pone 
en juego crítico a toda aquella verdad excluida en el desempeño. 
De allí el efecto positivo de la nada que hace posible la improvi- 
sación del evento coreográfico, en tanto modulación personal 
libertaria, que se plasma como manifiesto expresivo. Estamos 
hablando de aquella libertad absoluta, de la libertad en tanto y en 
cuanto es la verdad del individuo, estado laborioso del hacer la 
danza. En este sentido, libertad y nada podrían entenderse aquí 
como sinónimos, configurando un estatus a partir del mencio- 
nado carácter positivo de la nada, del cual se desprende su abis- 
malidad,'al mismo tiempo que constituye la posibilidad de una 
quimera, donde todo es finalmente concretable dentro del límite 
estético impuesto por el uso de la disciplina socializada. Esto 
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pone al individuo en el punto de partida frente al tiempo-espacio 
a recorrer, el cual cuenta con una amplia disponibilidad para 
realizar la actividad. La idea del todo junto a la nada sobreviene 
en la conciencia que se adquiere de la ejecución personal efec- 
tiva en la construcción del nuevo diseño, que al combinar al 
opuesto para poder ser conforma la unicidad en la danza de la 
pareja abrazada. La vacuidad en el pensamiento de danza para 
realizar el proceso creativo soporta los fenómenos posibles 
dentro del marco estético que se ha pautado por la misma disci- 
plina a través del tiempo, más allá de toda forma y descripción 
específica de lo que ciertamente se pueda hacer. 

Esta operatoria del orden estético establecido por el tango 
que parte del reconocimiento de dicha presencia metafórica de 
la nada, implicará la apertura a un posible juego dinámico que 
nos muestra una dimensión existencial diferente a lo cotidiano. 
Como ya hemos mencionado, al no tener una forma coreográ- 
fica fija se encuentra vacío de contenidos coreográficos como 
pensamientos previos al acto en sí mismo, es decir, sin “forma 
potencial”. Pero lo vacío como conciencia tiene un potencial 
infinito en su destino final porque es la esencia de todas las 
formas posibles y fuente de todas las posibilidades en el devenir. 
En la vida cotidiana ante determinadas circunstancias en que se 
nos aparece la solución impensada o cuando algo nos asalta de 
improvisto, decimos que esto “salió de la nada”. La misma 
sensación de sorpresa es la que nos invade cuando los movi- 
mientos aparecen de la nada para poder solventar la circuns- 
tancia de danza. Sin una identidad fundamental, solo son posi- 
tivos en la medida en que se los utiliza concretamente ajustán- 
dolos a la realidad del discurso que se está confeccionando, 
partiendo de las emociones de los intérpretes. Así es como las 
manifestaciones fenoménicas presentadas en “la nada”, en 

cuanto base del pensamiento para la acción, no son ni estructu- 
radas ni permanentes sino, por el contrario, dinámicas y siempre 
transitorias, como frecuencias bien diferenciadas del poder 
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hacer. Estas acuden al evento para solventar la situación origi- 

nada en el juego, mostrándose oportunamente y desapareciendo 

luego con la grandeza de lo efímero. Al no atar la necesidad ge 

permanencia a ninguna forma de desempeño dancístico, esto se 

nos presenta como un incesante cuestionamiento de la actuación 

personal que se dispone desde lo profundo. La acción creada le 

da al individuo la posibilidad de replantearse constantemente y 

en cada manifestación la esencial verdad de la disciplina como 
mecanismo o como forma. Dicho modo de actuación concep- 
tual, sin preconcebir el hecho de danza con una exacta forma 
determinada, nos conduce a entender lo que dice el tao: un epa 
piente que siempre está vacío, solo así tiene el potencial 
contener una infinidad de cosas. Ante esta vacuidad en e 

pensamiento, el individuo produce una mecánica primaria en la 
construcción de la acción, que actúa como única conciencia 
posible en la que se basa para poder ser y hacer, y resulta de 
entender que para contener la posibilidad de ser cierto solo es 
necesario el saber cómo se hace, pero no que es lo que hay 
que hacer. Pensamiento que termina transformando la acción 
total del discurso que se elabora, presentado como un verdadero 
acto de fe que posibilita la creación espontánea de todo el evento 
Ao de no necesitar saber con exactitud que es lo que 
hay que hacer, se presenta ante la ausencia de las formas A 
gráficas potenciales rígidas como manifestación concreta, un A 
mento necesario para que aparezca toda la magnífica dinámica e 
esta actividad improvisada. Principio que desde la génesis de E 
disciplina actúa como modulador estanco cuya nos es i 
libertad como proyecto a seguir, mediante el “cómo” y no en e 
“qué”. Lamentablemente esta prodigiosa manera de poder 
pensar la danza parece algo imposible para muchas personas, por 
lo menos como conciencia para la acción dancística. Por si fuera 
poco, hay que sumar a esto otro proceso: el necesario sincronismo 
constitutivo de la actividad toda con el opuesto en la pareja y 
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entre todas las demás parejas. El fascinante punto mental de la 
nada como el único sustento real para iniciar una actividad psico- 
motriz compleja como esta, no es fácil de poder entender como 
posible para el común de los individuos. Quizás por ello mismo 
se transforma en una enorme emoción para unos y en un parali- 
zante pánico para otros, quienes se sienten impedidos a hacer 
desde la nada. Convendría dejar aclarado que la diferencia que 
existe como postura ante la manera de accionar en la danza 
resulta de diversas conciencias, que no son ni mejores ni peores, 
sino solo distintos niveles de calidad para contener el accionar 
estilístico concebido como tango. Para los que bailan con figuras, 
el nudo central del accionar es poseer al tango. Y lo intentan desde 
la captura y posterior reproducción de los distintos elementos de 
carácter coreográfico que han aprendido con anterioridad al 
hecho dancístico en sí. Mientras que aquellos individuos que 
improvisan la danza en forma pura no necesitan poseer nada, 
porque el tango habita en ellos como posibilidad cierta de su 
accionar dancístico, realizado por medio de una enorme especia- 
lización que poseen desde la mente intuitiva, desde la inteligencia 
de poder resolver las situaciones espaciales y desde la virtuosa 
capacidad crear los diseños con la misteriosa fantasía que lo hace 
posible. En tal contraposición de posturas en el manejo de las 
herramientas para la ejecución de la danza es que, a simple vista, 
podemos reconocer, por un lado, al individuo ansioso en poseer 
el tango y nervioso en su ejecución, a diferencia del intérprete que 
descansa en sus propias posibilidades de accionar libremente, 
cadencioso y relajado a la hora de hacer su lúdico acto de tango, 
la mayoría de las veces caminando la circunstancial música. con 
el donaire altero del torero al hacer su presentación en la plaza. 
Éste último ha encontrado otra manera de construir su baile, al 
entender claramente la posibilidad de danzar “desde la nada”, 
implementando en el desarrollo de la construcción del diseño la 
mecánica de improvisación como único motor de su ejecución 
libertatia, fuera de las rígidas formas del hacer siempre de una 
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sola manera la danza. Forma calificada de danzar espontánea- 
mente que nos muestra un soberbio individuo para quien solo es 
necesario saber que “se es” para lograr la construcción del nuevo 
diseño, elaborado mediante un gran trabajo emocional dentro de 
la fragosa pista de baile. 

La tradicional avaricia de la acumulación indiscriminada de 

los elementos de carácter coreográfico para hacer la danza, ha 
desaparecido radicalmente del horizonte mental del liberado 
intérprete del tango improvisado como orden, tanto como 
estructura calificadora para la disciplina. La cuestión en defi- 
nitiva es estar en el momento y lugar oportuno para que todo 
el tango aparezca, como obra y designo de los mundanos 
dioses del “Olimpo” en la fabulosa ceremonia del tango. 
Podemos presenciarlo en cualquier milonga de una Buenos 
Aires nocturna, propiciadora de aquellos dinámicos encuentros 
misteriosos que se consuman y desaparecen en cada ejecución 
misma. Podemos decir que en esta situación se experimenta 
una suerte de “angustia existencial” incoercible, cuando lo 
único que nos conduce en una compleja actividad de 
contornos disciplinarios es puro imaginario en la resolución de 
las circunstancias. Frente a esa angustia ante el devenir, 
algunos individuos reaccionan con un frenesí de complitud y 
se abisman en lo ilusorio de la improvisación pura, mientras 
que otros reaccionan con un sobresalto de dominio y de 
control de la acción. Como veremos más adelante, esta situa- 
ción también contiene otras formas de componer la improvisa- 
ción en su construcción final como ejemplar de danza. 
Reacciones que son dobles y simétricas, en una misma 
tensión, ante la necesidad de operar desde la indefensión, 
apoyándose solamente en las circunstancias del evento tal cual 
se lo activa naturalmente en la pista de baile. Aquello infinita- 
mente opuesto se reúnen en una misma línea de pensamiento ` 
para poder concretar la danza: el hacer el tango desde lo que 
sé y ser el tango desde lo que siento 


En su volátil realización podemos entender, de forma directa 
y práctica por su presencia concreta, lo que normalmente suele 
decirse en reiteración, la mayor de la veces vacío de un conte- 
nido cierto, que la mada es el todo o el todo es la nada. 
Concepto que constituye el soporte de la acción del tango 
improvisado de modo puro, absolutamente solidario con aquel 
individuo que lo activa en su ejercicio, y conectado directa- 
mente con la profunda idea del ser en libertad para resolver la 
situación. Ser el recipiente vacío de preceptos exactos de reali- 
zación, nos presta la posibilidad de contener las múltiples 
opciones de estas formas. Mientras dispongo de las formas 
aprendidas y memorizadas, puedo manejarlas como factibles de 
ser realizadas, variando su combinatoria secuencial en la presen- 
tación dinámica. Cuando no tengo nada en la prosecución 
final de la disciplina viva, realmente es posible hacer todo, i 
mientras que cuando tengo todo, ya no puedo hacer nada 
más que eso. Resulta entonces que, quien danza el tango desde 
la nada, posee todo el tango en cada uno de sus movimientos, 
por la certera omisión voluntariosa de la ejecución de los demás 
movimientos que le fueran posibles realizar en esa circunstancia 
dada, y que no son observados en la concreción del diseño, Esto 
se produce por la capacidad de decisión en las distintas opciones 
que se han presentado en la realidad de la relación dinámica y 
estática de la pareja, entre todas las parejas del espacio cercano 
y este grupo entre los distintos grupos que se encuentran 
danzando a un mismo tiempo en la pista de baile. B 
A partir de la posición de entender “la nada FROME posibi- 
lidad de soporte para la danza, se puede plasmar la qurma 
como parte de la misma, ya que es la “nada de moyimiente que 
el tango, como excepción entre las danzas populares, posre 
como aquel elemento posible y de gran valoración para su 
discurso dancístico. Una más de las distintas mecánicas que Es 
hacen propietario de una gran riqueza expresiva sin A 
parangón, donde precisamente el quedarse quieto en medio de la 
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acción, no es para el intérprete “no hacer nada” sino, tal vez, “el 
todo”, que de alguna manera oprime la voluntad de realizar 
algún movimiento visible. En un texto taoísta leemos: “La 
quietud en la quietud no es la verdadera quietud. Solo cuando 
hay quietud en el movimiento encontramos la quietud verda- 
dera”. Así como el verso nace del silencio y la luz de las tinie- 
blas, según la misma ley, en el nivel de la experiencia, de la 
quietud, de la nada, nace el movimiento. Únicamente aquel indi- 
viduo que realmente conoce el mundo dinámico, contiene todos 
los movimientos en la estática presencia de la quietud. Todo esto 
se desenvuelve en el individuo con un alto grado de percepción 
ante el mundo sensible, ante el cual sutilmente modula, y que 
pudo entender la quietud como la “no acción”. Como dijo 
Chuang Tzu: “La no acción, no significa no hacer nada”. La 
misma idea podemos encontrar también en la cultura occidental. 
El Evangelio según Tomás repasa: “Si os preguntan ¿cuál es el 
signo de vuestro padre que está en vosotros?, decidle: es un 
movimiento y un reposo”. 

En la mecánica del tango es solo un juego más, dentro de 
todas las posibilidades que se nos ofrece como vehículo de 
nuestra expresión. La relación entre la forma y la nada no debe 
concebirse como un estado de opuestos, como conceptos que 
están cerrados en sí mismo, sino dos estados de una misma 
realidad pura, que coexisten persistentes y están en una continua 
cooperación en el evento, al construir el esteticismo expresivo 
mediante los diseños de la danza del tango. La creatividad y la 
perfección surgen en la dinámica, cuando el individuo inquiere 
de un modo afanoso dentro de la naturaleza esencial de las 
cosas, en las que se interna para conocerlas profundamente y 
vivirlas en libertad, no antes. De lo que estamos seguros es que 
ocurre cuando se improvisa en forma “pura”, si no sería impo- 
sible la realización creativa en medio de la actuación danzante 
tal cual la conocemos. Es decir que el verdadero y sentido tango 
aparece cuando lo que se maneja prioritariamente es la esencia 
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de su realidad, no las formas resultantes del juego coreográfico. 
Postulado primordial para la búsqueda de la libertad en la 
improvisación: desde la esencial nada y de un modo indepen- 
diente en la elección de las acciones a seguir, que Siempre lo 
hace todo posible con el solo hecho de presentarse como posibi- 
lidad de la disciplina del tango. 


Capítulo IX 


Intentando la definición 


Hemos llegado a discernir de alguna manera el marco donde 
se produce el plafón de conciencia para construir la acción y el - 
nervio motor para que la improvisación del juego dancístico del 
tango sea posible. También concluimos que el esencial dispa-. 
rador de la acción está soportado desde la inquietante nada. Se 
nos presenta ahora el desafío de poder replantear el objeto como 
tal, dentro del mencionado marco teórico, para intentar definir 
este inusual acto creativo que nace inexorablemente de nuestras 
fantasías dinámicas, de nuestra conciencia espacial y también 
por qué no, de la inteligencia intuitiva. Estos tres aspectos 
operan juntos para que aflore el acto discursivo de la manifesta- 
ción improvisada, 

Buscaremos, a continuación, precisar primero la mecánica de 
construcción de la danza y diremos que improvisar es hacer 
una cosa de pronto, sin estudio ni preparación alguna; hacer 
de este modo diseños, poesías, etc. Improvisar la danza es pues 
así de fácil y de difícil. Todo el manifiesto resulta de tener como 
único rumbo persecutorio la unión de la improvisación y de la 
libertad, situación donde una circunstancia conlleva incuestio- 
nablemente a la otra, en una retroalimentación desenfrenada que 
hace posible su ejercicio tal cual se lo conoce desde su génesis. 
Esta fausta idea de unificar libertad e improvisación es conte- 
nida por la eficacia del propio juego dancístico, que es procu- 
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rado en la concreción de la disciplina, como único límite condi- 
cionante para que sea posible una realidad tangible. Hay que 
remarcar nuevamente, para tener una real conciencia de todo lo 
que estamos describiendo, que el tango da un salto al vacío en 
relación a todas las otras danzas populares de parejas mixtas 
anteriores a él por los distintos perfiles de su construcción. 
Quizás esto se haya dado por apelar de modo riguroso como 
mecánica general a la creación “in situs”, es decir que, para la 
concreción de esta danza como la conocemos, todo el evento 
coreográfico se resuelve en el mismo momento de la ejecución, 
sin ninguna preparación previa. Toda acción vincular contenida 
en los límites del diseño tiene un vínculo preciso con el deseo 
sentido de alcanzar el objetivo que lo provoca y el mecanismo 
de resolución especial para el acto en cuestión. La particular 
acción de la danza del tango también se relaciona directamente 
con este deseo de lograr en ella misma, con su especial accionar 
improvisado, la continua creación espontánea. Podemos vislum- 
brar que el deseo profundo es de ser libres en cada uno de 
nuestros actos de danza; real y verdaderamente libres, sin 
que nada nos condicione la acción que realizamos para que 
sea entendida como tango. Quizás este es el motivo por el cual 
aparece el mecanismo de improvisación, donde el objeto a 
alcanzar ya no existe como forma potencial de un modelo 
preciso en lo referente a la acción coreográfica. Los múltiples 
caminos que cada uno de los individuos que intervienen en la 
disciplina se procuran para sí, lo rinden una manifestación 
emblemática de identidad. 

La libertad tiene que ver de un modo directo con la capa- 
cidad de elección que se pueda implementar en la construc- 
ción del acto. Solo así se van armando los diferentes discursos 
coreográficos. La elección implementada ha de ser una acción 
despreocupada del resultado final, pues este saldrá indefectible- 
mente del simple hecho del “ir haciendo” y no como la indecli- 
nable persecución de un logro preciso o de una meta necesaria 
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impuesta al intérprete. El tango así realizado infiere que en los 
integrantes de la pareja danzante hay una profunda intención de 
no ser juzgados en el desempeño dancístico que concretan, de no 
estar obligados a nada en la ejecución y, fundamentalmente, de 
entregarse al proceso de construir la danza como proyecto a 
concretar. Todo se desarrolla sin una reglamentación estricta a . 
cumplimentar como cláusula del ejercicio mismo. Planteada de 
esta manera, la ejecución dancística conforma una conciencia 
rauda en el individuo, apoderándose de él la emoción por la 
unidad de la pareja, con la cual de algún modo logran coordinar 
la creación del manifiesto dinámico. Estado de unicidad que se 
concreta en el hecho práctico del ir haciendo la danza con toda 
naturalidad y como moneda común en la operativa disciplinaria 
del tango improvisado. 

Este giro en la importancia que tradicionalmente se daba al 
conocimiento exacto de las diferentes mecánicas para el poste- 
rior armado estructural, a partir de cuya interacción se origi- 
naban todos los procesos de construcción dancísticos, determinó 
el cambio que lanzó al tango como ejemplar dancístico. Con la 
nueva visión que aporta el tango danza a través de la improvisa- 
ción, el foco está puesto en los diferentes procesos emocionales 
con que se manifiestan los intérpretes danzantes al ir elaborando 
los diseños en el mismo momento de la ejecución del lúdico 
desempeño. La necesidad de presentar una cierta cantidad de 
elementos de carácter coreográficos desaparece de los objetivos 
del intérprete actuante porque nunca son el fin, sino un resultado 


: que deviene de la propia construcción al bailar sin ataduras, 


sumergidos en este auspicioso y sensacional estado de libertad 
plena. Mientras la concreción de otras danzas exigía estructuras 
fundamentales de realización dancística, que eran rígidas y defi- 
nitorias del hecho en sí, en el tango cada estructura es la mani- 
festación de un proceso subyacente, que se hace propia en cada 
ejecución particular, sin que nunca tengan una concatenación 
exacta con un elemento anterior puesto en el presente de la 
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acción. Aunque en muchos casos se puede reconocer claramente 
un patrón de comportamiento más o menos estable, esto se debe 
al comportamiento personal del intérprete, y no a un mecanismo 
dancístico definitorio de la disciplina. En el tango de la improvi- 
sación cada uno de los diferentes movimientos de la acción se 
entiende como elementos aislados de construcción. interdepen- 
dientes con todos los demás, en la medida en que se los hace 
presentes. Constituyen entonces modelos transitorios que 
siempre se ajustan a la realidad definida en el momento de 
danza, circunstancia que es “definitiva” en lo particular y 
“cambiante” en lo general. La ejecución de la danza así hecha se 
ajusta a la necesidad de acción o no que va presentando la pista 
de baile, lo cual se articula impredecible en el compulsivo orden 
de lo general de la ceremonia, y concede a cada momento de 
esta danza la particularidad de esa única vez que viven los intér- 
pretes en la actuación. 

Este no es más que otro de los perfiles especiales que afirma 
al tango danzado como un objeto de estudio diferenciado en 
relación a los ejemplares conocidos de la dancística popular. Al 
danzar un tango improvisado, debe dejarse de lado todos los 
campos de la dancística tradicional, para que los intérpretes que 
la ejecutan puedan expresarse sin restricciones. Los resultantes 
diseños creados se adaptarán a las circunstancias témporo-espa- 
ciales de las pistas de baile y a las características singulares de 
cada tango que suena, lo cual conduce a los bailarines a actuar 
según las posibilidades excluyentes. Solo así la potente expre- 
sión de la danza de los individuos que se desempeñan en ella 
conforma una pareja auténtica, libre, espontánea y sincrética, 
elementos cualitativos y esenciales de la improvisación pura en 
la danza del tango. 

1) “Auténtica”, porque el movimiento creado es siempre fide- 
digno y genuino como manifestación final e innegable del indi- 
viduo que lo ejecuta dentro de la pareja. Se realiza como nece- 
sidad de las circunstancias que se le presentan en la acción de 
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danza, por más que éste se encuentre atado a concepciones de 
construcción estilísticas en la ejecución de su desempeño. A su 
vez, cada versión es auténtica consigo misma en cuanto unicidad 
distinguible, lo cual no inhibe de ningún modo su veracidad. En 
el orden de lo general, como discurso coreográfico, también 
estamos hablando de un solo ejemplar que es único porque no 
hubo ni habrá otro ejemplar de danza igual a ese tango. , 

2) “Libre”, porque no depende de nada para su ejecución y el 
individuo actuante se encuentra verazmente dispensado de una 
obligación como movimiento de danza. El intérprete se localiza 
en su creativo hacer, sin obstáculos, para que toda la edificación 
dinámica pueda ser elaborada con total libertad, dentro de un 
juego coreográfico que está establecido:en el idiomático rigor 
estilístico del tango que lo limita. o 

3) “Espontánea”, porque cada uno de los movimientos que 
se realizan son ejecutados por el propio impulso de los intér- 
pretes y sin la intervención de ninguna causa externa O me 
reglamentario de la disciplina. Todo el proceso creativo de 
tango es instintivo, natural y sincero, aún en su más minima 
expresión discursiva con la que se componen los distintos 
diseños. o 

4) “Sincrético”, porque son dos voluntades dinámicas que se 
presentan bien definidas, aquellas de los integrantes de la pareja, 
que se prestan mutuamente a la acción de constituir el improvi- 
sado acto disciplinario pero que, a pesar de esto, en la discursiva 

manifestación, se muestran siempre en una sola imagen obser- 
vable. Un solo sincronismo del proceso dinámico mancomu- 
nado en la búsqueda de la imagen que se siente necesaria para la 
presentación estilística y que contiene la majestuosa unicidad de 
la pareja al viajar por la pista de baile entre las demás parejas. 
Después de lo descrito, queda claro que improvisar no signi- 
fica necesariamente hacer algo que sea ni grandilocuente ni 
fuera de lo común, como muchos cronistas creen. Por el 
contrario, la sola realización de las particularidades de los que 
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intervienen en la pareja introduce innovaciones con toda la natu- 
ralidad que el propio tango reclama. Cabe acotar que para 
concretar esto debemos discurrir entre una amplia gama de posi- 
bilidades, que se transforma en una posibilidad cierta, con 
formas coreográficas casi inagotables en sus combinatorias 
posibles, cuando los dos integrantes del dueto se encuentran 
activos, expresando cada uno su visión del momento de danza 
que les ha tocado vivir en la pista de baile. No se trata solo de 
hacer “lo nuevo” o algo “evolucionado”, sino de manifestar 
simplemente lo que interiormente es sentido como una sincera 
verdad del momento que ha generado el vínculo del dueto, y que 
seguramente será novedoso y evolucionado como manifestación 
final particular de esta danza. Citando aquello que dijo 
Aristóteles: “Si no puedo hacer grandes cosas, puedo al menos 
realizar cosas pequeñas con grandeza”. Es lo que nos propone 
esencialmente el tango danza como disciplina en este nivel de 
ejecución. Una pequeña gran cosa como lo es un movimiento, 
producido con fluidez en el armado del diseño que surge paso a 
paso. Los intérpretes van jalonando cada movimiento con tal 
dignidad que lo presentan con la grandeza y la seguridad de 
sentir que es el único movimiento indicado para completar la 
visión del diseño, acorde a la circunstancia dinámica que se 
viene elaborando en la ejecución del discurso. De eso se trata, 
puesto que el danzar improvisado transforma la actividad en una 
disciplina de autoconciencia sutil y en una herramienta para 
poder estar en un íntimo contacto con uno mismo. Ésta 
mismidad, sentida como una plena unidad espíritu-cuerpo, hace 
posible la manifestación final como evento positivo para inte- 
grar el todo tanguístico. Es una manera de permitirse a sí mismo, 
el funcionar de un modo natural, sin confundirnos con las 
distintas expectativas, deberes, esperanzas, temores y otras 
fantasías que interfieren en el flujo de nuestros movimientos 
cuando accionamos dentro de una disciplina. Al ser una acti- 
vidad empírica, fundada exclusivamente en la experiencia y en 
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la observación del proceso, lo cual le da la especial completud 
del hecho dancístico en sí, solo nuestra propia intervención nos 
permite llegar a una comprensión profunda. Podemos decir, pot 
lo tanto, que el tango danzado es aquel profundo conoci- 
miento del proceso dinámico conjunto que se da por la cons- 
tante práctica y solo en la experiencia de gestionarlo libre- 
mente. De esta manera la danza del tango se va autogestionando 
en plena concordancia con los propios momentos anteriores y 
con sus resultados finales, siendo estos los que conforman la 
conciencia que nos queda del evento a la que llamamos expe- 
riencia. Acción que suele ser armónica con la del opuesto en la 
pareja y, consecuentemente, sincrónica la mayoría de las veces 
en su desarrollo genérico, no solo en la pareja, sino también con 
los demás en la pista de baile, generando el fluir totalizador de r 
ceremonia del tango, como ya hemos explicitado. El ritual 
tanguero” se construye así con la dinámica armónica primera y 
individual de la pareja que se manifiesta en congruencia con e 
estilo aceptado por el grupo de pertenencia. ds 
La mecánica de danza le ha conferido a la pareja la D i- 
lidad de poder ser, situación extraordinaria que impide de as 
veces al individuo común contener la actividad misma. De ido a 
esto, el tango se transforma en una danza para poes es 
decir, en una “disciplina”. Es por eso que el individuo, a i 
cipio del conocimiento de tal proceso disciplinario, se siente 
realmente inmerso en lo que podríamos denominar la Y 
de indigencia tanguera”, y que solo se irá superando celia 
mente con el dominio del desempeño creativo. Cuando el indi- 
viduo entiende que no le queda otra cosa que su propio ape 
inspirado para poder contener el devenir junto al otro a a 
confección del discurso, aparece la improvisación pura de a w 
estamos hablando, como recurso y herramienta hábil T o 
contiene para poder manifestarse ante sí mismo, el otro y los 
demás. Dicho de otra manera, es el momento en que los aspectos 
o modos de conducta del cuerpo que dominan la disciplina 
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tanguística escapan de la acción de los parámetros culturales de 
la tradición danzada, para poder rediseñar el modo de hacer la 
danza como aquella proclama personal. El individuo se 
encuentra aplicando la creatividad y la fantasía, hallándose en la 
situación de accionar libremente, pudiendo modificar y reducir 
el modelo tradicional en una nueva y particular manifestación 
que es sentida como auténtica, y que propone un nuevo 
elemento coreográfico del tango. Una vez más la trilogía se hace 
presente en el tango danzado desde él hacia el otro y desde 
ellos hacia el grupo. 

Este desempeño que parece difícil se va dando, por el 
contrario, con el fluir de los intercambios de las distintas direc- 
ciones e intenciones, a través de invisibles mensajes de entendi- 
miento rápido entre ambos integrantes del dueto. 
Comprensiones que solo se logran en el propio ejercicio efectivo 
de la actividad misma, pues son casi imposibles de ser calcu- 
ladas, y si así lo fueran, jamás se realizarían con la fluidez que 
excluyentemente necesita esta danza para desenvolverse con la 
naturalidad que se observa en las pistas de baile de la gran 
ciudad del tango. Por eso siempre hemos sostenido que en la 
historia del tango hay tantas definiciones del tango danzado, 
como personas que intentan definirlo. Cada uno lo siente a 
través de su propia piel, imbuido de su propia emoción y en la 
plenitud de esa acción complementaria para con el otro, siendo 
este último el punto de partida para poder ser en la disciplina, tal 
cual se la conoce. En la traducción al verbo vivo y descriptivo 
que intenta la definición, siempre quedan enmarañadas muchas 
subjetividades que por ser amplísimas en su cantidad, solo 
hacen enmascarar aún más aquella realidad objetiva de la danza 
improvisada, casi imposible de describir genéricamente, pues 
está claro que cada versión es definitivamente una presenta- 
ción individual, atada a las apreciaciones personales del 
momento de danza que se está viviendo en la pista de baile. 
Todo este ensayo es solo un intento de sacar a la luz algunos 
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erfiles del tema de la improvisación, como uno de sus muchos 
aspectos constitutivos. Ha de entenderse, por consiguiente, lo 
dificultoso que resulta la síntesis de una definición que, por otro 
lado, estaría unificando una sola apreciación del hecho en sí, 
situación que se aleja del propósito como observadores de hacer 
una descripción lo más generosa posible, para poder entregar 
una versión escrita de las distintas facetas que posee la majes- 
tuosa disciplina improvisada del tango danza. 


Capítulo X 


El observador y la danza 


Los caminos que llevan al tango hacia la especial 
“conciencia indivisible” de la totalidad del individuo dentro de 
la pareja y con la pareja en una sola otra unidad que denomi- 
namos “unicidad” son el resultado de una práctica constante de 
la disciplina. Mecanismo de indivisibilidad personal que- 
podemos descubrir en toda buena actuación danzada, dentro de 
la estilística que la caracteriza. A partir del misterioso encuentro 
con lo uno desde lo otro discurre lo espontáneo, provocando 
estados emotivos de una gran intensidad positiva. La elevación 
espiritual confunde a ambos intérpretes en una sola conciencia, 
goce profundo que se desliga en esta oportunidad de lo estético. 
Digamos que nuestra disciplina tanguística produce al ser reali- 
zada, la disfunción de la posible unión entre el goce y el placer 
en dos proyectos perfectamente diferenciados. Por un lado, 
aparece en los individuos danzantes el goce intenso, al gestionar 
ellos mismos la realización efectiva de la danza como resultado 
de una acción socializada de creatividad infinita que es consti- 
tuida en el momento presente de la ejecución. En la otra vía, 
como resultado de este mismo accionar, nace en el observador 
ocasional el placer estético, al ver la pareja que cristaliza la 
danza de modo improvisado. En esta acción, que se desarrolla 
como extensión en el espectador, la pareja activa se encuentra 
provocando una doble función y como consecuencia directa 
hace intervenir al desprevenido tercero en la actividad. De esta 
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manera, el aparente pasivo observador de la acción también está 
inmerso en la ceremonia, tras el incuestionable símbolo del 
tango. Todo acontece desde la ritualidad existente en el salón 
donde se han auto convocado sus creadores, lugar que hoy reco- 
nocemos con el nombre de “milonga”. Tiempo atrás era denomi- 
nado simplemente “baile”, y allí podía escucharse a las 
orquestas típicas que interpretaban tangos, valses y milongas, 
Curioso que a pesar de bailar especialmente tango se diga “ir a 
milonguear” y no “ir a tanguear” para señalar dicha acción. Por 
derivación, el lugar donde se milonguea es “la milonga”. Es 
posible que esto provenga de la marcada influencia masculina 
en la conformación de los códigos sociales. La mujer que 
bailaba era la “milonguita o “milonguerita” si era joven, o 
“milonguera” cuando los años comenzaban a notarse. Pero para 
aludir a una mujer que bailaba excelentemente bien se la 
llamaba “milonga”. El hombre en el intento de acceder a esta 
primera bailarina popular refería la incursión en ese salón como 
“ir a milonguear”, es decir, bailar con la milonga en la milonga. 
Sin embargo, siempre se denominó a quien era fiel amante del 
ritmo porteño como “tanguero”; y para calificar el honor y la 
hombría de un individuo se decía que era un “tanguero de ley”, 
dando con este mote una cantidad de sobreentendidos que 
hablaban por si solos de una definida manera de ser, siempre 
respetada por todos. 

Retomando el tema, aquello que nos daba la danza del tango 
en su actividad viva ya no se encuentra, esto es, el goce y el placer 
juntos a partir de los individuos que están imbuidos en la gestión 
de la danza del tango. Más aún vemos que el placer ha desapare- 
cido de las posibilidades efectivas en los que se encuentran 
bailando. En principio la separación entre el goce y el placer está 
ya en sus propias definiciones, si entendemos que el goce es la 
acción o efecto de disfrutar una cosa y el placer la sensación agra- 
dable, diversión y entretenimiento atractivo al gusto. Podemos 
deducir a continuación que el goce es algo interno y se produce 
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en el individuo a partir de la situación que vive, mientras que el 
placer tiende a configurar una descripción más sutil, externa y 
compartible, que accede al mismo desde el afuera por la estimy- 
lación de los sentidos. Sabemos que ambos términos son utili- 
zados comúnmente en forma indiscriminada, casi como si fueran 
sinónimos. Pero existe una incuestionable diferencia fácilmente 
apreciable de sensaciones y vocablos, efecto de la decantación en 
las intensidades de la emoción, puesto que, para el que está 
inmerso en medio del hacer danzado del tango improvisado, nada 
es una sensación agradable al gusto y menos un divertimento 
pasatista. Por el contrario, improvisar un tango es la acción de 
disfrutar intensamente una cosa tan propia como lo es el cuerpo 
vivo, en un aporte a la materia que se encuentra relacionada con 
nuestro complemento de género en este abrazo totalizador. Allí se 
hace presente el aporte emocional y psicológico de los que 
activan la acción, que termina por enmascarar toda la actividad 
dinámica de la pareja, y donde el individuo se encuentra con la 
maravillosa sensación de otra unidad, “mente-espíritu”, que abre 
posibilidades de creación en el tango improvisado. 

Como generalidad, en todas las danzas tenemos que el goce y 
el placer están depositados en aquellos que intervienen en la 
actividad, mientras que en el tango se produce de manera 
diversa. Debido a su estado de improvisación constante, aún en 
su forma más simple, se provoca una disfunción sobre el placer 
que se traslada hacia el observador del objeto, guardando el goce 
de la profundidad vincular a la pareja constituida que activa la 
danza desde la unicidad. Parecería acertado presuponer que este 
placer estético tiene una relación directa con lo erótico, relación 
establecida por S. Freud, lo cual se encuentra provocado por la 
evidente laboriosidad estilística de los danzantes. El creador del 
psicoanálisis, refiriéndose directamente a la relación entre esté- 
tica y eroticidad, escribió: “La ciencia de la estética estudia las 
condiciones en las cuales se siente lo bello, pero no logró 
aportar ningún esclarecimiento sobre la naturaleza y origen de 
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la belleza. Solo una cosa parece segura: que la emoción estética 
deriva de la esfera de las sensaciones sexuales. Primitivamente 
la belleza y el encanto son atributos del objeto sexual”. 

El observador circunstancial del evento es el tercer partici- 
pante tácito de la danza mientras que, indiferente ante él, la prodi- 
giosa improvisación se encuentra consumiéndose en sí misma. 
Tenemos aquí al tango como fin del objeto construido por un lado 
y, por el otro, la contemplación del mismo, partiendo de que la 
atracción experimentada por aquello que los demás realizan 
depende en gran parte de los atributos que la acción del obser- 
vador adjudica a los otros. Suposición que hace quién ve bailar un 
tango, más allá del desarrollo de las formas posibles en relación a 
la construcción del discurso coreográfico. Lo que en definitiva 
promueve percepciones positivas en el observador de la circuns- 
tancia dinámica que realiza la pareja no es solo la belleza en las 
proporciones de la construcción dancística “per se” ni la cohe- 
rencia de lo discursivo del diseño, sino también lo que es obser- 
vado como objeto estilístico complejo en su totalidad. Esto acon- 
tece por la asociación que hace el circunstancial observador con 
aquellos rasgos que son socialmente deseables en la reglamenta- 
ción del status disciplinario. El grupo de pertenencia actúa en 
relación a la danza como tonalidad cultural para conducirla a una 
herramienta de acción positiva, que siempre está más allá de ella 
misma. Nos referimos puntualmente a una cantidad de elementos 
del comportamiento como modos, gestos, actitudes, mímicas, 
dinámicas y estáticas que implementa el individuo en el accionar 
de su estructura física cuando interviene en el acto ceremonial del 
tango. Todos estos se encuentran inmersos en la construcción de 
la danza indirectamente por pertenecer a la representación estruc- 
tural del individuo y conformando en modo directo la “manera 
coreográfica”, factor determinante de nuestra disciplina. Nunca 
forman parte del hecho coreográfico en sí, ni como construcción 
de las formas del diseño discursivo, ni como parte de sus reglas 
generales. En la medida que nos internamos en distintas explica- 
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ciones vemos que el tango como danza no nos muestra ningún 
bloque básico de construcción de modo aislado, como se da en 
todas las danzas anteriores a él, sino que todo aparece como una 
complicada telaraña de intrincadas relaciones, de vínculos esta- 
blecidos y de conexiones entre sus posibles elementos constitu- 
tivos. Quizás justamente por ello es siempre posible como un 
hecho realizado desde la conciencia dinámico-creativa con la 
cual los individuos constituyen el evento, Realidad posible de ser 
moldeada de innumerables maneras, acorde a la capacidad indi- 
vidual que posea el intérprete en el desarrollo de su fantasía. Las 
múltiples relaciones con sus vínculos posibles a los que nos 
estamos refiriendo posibilitan la aparición de elementos nove- 
dosos, por ser movimientos inexistentes o por encontrarse en un 
lugar irresuelto con anterioridad al momento de la dinámica 
presentada, El proyecto estético conformado se imagina posible 
en los intérpretes a través de calcular lo mostrado al exterior del 
vínculo. En tal situación se encuentran incluyendo al observador 
ocasional quien constituye la “ligazón final” en la cadena de 
todos los procesos desplegados durante la dinámica. Los que 
danzan, al improvisar, no contienen la idea acabada de la evolu- 
ción que realizan en tiempo y espacio porque al concretar la crea- 
ción solo viven el presente de la acción que realizan. Por otro 
lado, el observador termina cerrando el círculo del complejo cere- 
monial, siempre vigente en el hábitad natural, yendo detrás del 
símbolo tango tras el ritual danzado. A dicho símbolo lo podrí- 
amos contener en esencia como concepto positivo para el indi- 
viduo que se encuentra transformado en intérprete, y en una 
primera instancia desglosarlo en: libertad, identidad, 
encuentro y goce. 

Es necesario advertir bien la interacción que existe entre el 
objeto tango como danza con el anónimo observador circunstan- 
cial, para comprender acabadamente el proceso que se desen- 
vuelve como totalidad abarcativo de toda la ceremonia tanguera. 
Tenemos la seguridad que la danza del tango improvisado, en 
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tanto objeto observado para su estudio, es una manifestación 
cultural que se presiente como un complejo dinámico y destaca 
por ser autosuficiente con la indefinida gestión de sus formas, 
las cuales son un modelo siempre acorde a las circunstancias 
reales del presente que se exime de la necesidad de una 
representación fija como modelo a seguir por su libertaria 
mecánica improvisada. Dicha manifestación se concreta a 
partir de una serie de eventos que acuden al individuo para que 
él mismo las sienta como una concatenación de situaciones 
lógicas, imprevisibles y parte del juego a resolver. Este hacer se 
encuentra configurado de manera tal que en la conciencia de los 
intérpretes se siente coherente y siempre posible de ser enten- 
dido, aún sin tener fácilmente la explicación posterior al hecho 
dancístico en sí. Durante el proceso creativo se combinan 
distintas etapas de construcción, que tienen momentos de ajuste 
en función de su resolución en medio de la acción. Ellas son: 


1) los procesos de preparación; 

2) los procesos de realización; 

3) los planteos de construcción estructural; 

4) la medición de las proporciones relacionales. 


Las formas coreográficas espontáneas se gestionan entre dos 
pares complejos que se arman con estos cuatro momentos episó- 
dicos del proceso creativo. Entendemos los procesos de prepa- 
ración como aquellos gestos dinámicos del desempeño discur- 
sivo que en la evolución inducen de un modo difuso pero pertinaz 
a determinar la selección, en relación directa a la calidad y al 
particular calibre de los movimientos posibles a ejecutar entre los 
diferentes estados vinculares de la pareja, la cual se encuentra 
viajando a través del tango en cuestión. Los procesos de realiza- 
ción, por su lado, son aquellos movimientos que podemos 
concebir en la mecánica física ejecutada a través del acto produ- 
cido. donde, en medio de sus diferentes inflexiones, se pueden 
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concebir algunos de los procesos novedosos que se dan por el 
recorrido o combinación de los elementos, dentro de los límites 
de la disciplina. A partir de aquí encontramos el producto final de 
los movimientos propuestos en el espacio de juego, el cual pasa a 
formar parte de los planteos de construcción estructural de la 
coreografía, reflejo de la noción del discurso que tienen los intér- 
pretes y en relación directa con los procesos de preparación, 
ahora vistos desde la pareja y desde el afuera. de acuerdo a la 
conciencia de lo que se viene construyendo efectivamente. Por 
último, tenemos el proceso de medición en las proporciones 
relacionales que componen el esteticismo de la pareja en la 
acción, mediante lo cual los intérpretes pueden calcular en forma 
difusa el contorno estilístico de la construcción realizada. Vemos 
que la dupla está en permanente contacto con los procesos de 
realización, que se resuelven armoniosamente a través de las dife- 
rentes proporciones vinculares de los cuerpos abrazados. Estas 
relaciones son contenidas sin embargo únicamente por el obser- 
vador, que es quien entiende acabadamente los límites estéticos 
de lo que se ha producido en el acto disciplinario, dictaminando 
aquello que es tango y lo que no lo es. 

Los cuatro estados de la conciencia en los intérpretes están 
directamente conectados entre sí para poder contener una sensa- 
ción de totalidad de la acción que se está desarrollando en la 
creación del discurso de danza. Hay diversos andariveles de 
coherencia entre estos procesos, los cuales actúan de un modo 
más o menos constante en dos pares complejos que le van dando 
a quién improvisa la posibilidad de no perderse nunca en medio 
de la construcción del acto dancístico que se está creando. Las 
dos conexiones son: 


1) proceso de preparación-planteos de construcción estruc- 
tural; 

2) procesos de realización-medición en las proporciones 
relaciónales. 
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Tales combinaciones surgen en diferentes momentos de la 
improvisación, y se hacen presentes para dominar de manera 
etectiva la dinámica en el resultado final del desarrollo de la 
disciplina y entre los componentes de la pareja que danza, pero 
también en relación directa con aquel otro, que está conteniendo 
el proceso general desde el afuera. La trabajosa interacción que 
se presenta entre las diferentes partes de la composición impro- 
visada es normalmente compleja e implica en definitiva varios 
efectos que se entienden por las distintas proporciones del acto, 
teniendo un significado coherente solamente en el contexto 
general del discurso que parte del juego espacial para ser conce- 
bido como tango. En consecuencia entendemos que cada 
momento de danza improvisada se da, no como si fuera un ente 
completamente aislado, sino como una interconexión entre los 
procesos de preparación y realización de los distintos juegos de 
los danzantes, y las mediciones que son realizadas por los intér- 
pretes y el observador fortuito que presencia el proceder estilís- 
tico en el espacio. El, en definitiva, no tan distraído participante 
de la ceremonia se ha transformado finalmente en un observador 
inquisidor, que es circunstancial en su individualidad, pero se 
termina transformando en el único garante eficaz para la disci- 
plina del tango danzado. Es al mismo tiempo el indeclinable 
receptor y contenedor de todo el proyecto de la danza del tango, 
cerrando el círculo de concreción cultural de la novedosa expo- 
sición que realizan aquellos que activan la danza. Es decir, este 
individuo que acude al lugar donde se manifiesta el tango, al ser 
parte integrante del grupo de pertenencia, entiende acabada- 
mente la disciplina misma, planteando a través de su crítica un 
cierto sistema regulador para todos los danzantes y para él 
mismo. Aun sin proponérselo se encuentra descalificando o 
aprobando lo que ha observado en el ejercicio de los otros que 
danzan, asumido como un momentáneo juez crítico de la disci- 
plina, para luego ser juzgado en el momento de su accionar en la 
pista por aquellos que antes habían sido juzgados por él. De esta 
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manera, el alternado observador circunstancial, en esta transpo- 
sición de roles, configura el orden y el estricto sentido del objeto 
dancístico, como manifestación dinámica en sociedad y como 
proyecto cultural para el grupo que se identifica en él y a través 
de él. Aquí es cuando el observador se presta en la ceremonia 
como garante anónimo de toda la disciplina, dando luz verde a 
aquellos nuevos elementos coreográficos que posteriormente 
serán adoptados por los demás. Es por eso que el sentido del 
esteticismo implica un fuerte orden simbólico entre el cuerpo 
actuante y el código tanguístico, que es depurado por el aval de 
los sucesivos observadores. 

Ante la ausencia del mismo podríamos pensar que la danza del 
tango se hubiera deformado de alguna manera en la constitución 
estética de su realización, a través de la fantasía aplicada en la 
improvisación, y quizás ya no se vería tal cual lo conocemos hoy 
en día, casi idéntica, en cuanto práctica, a la de sus orígenes. Es 
decir que, tal vez la trasgresión natural que el tango propuso 
desde su inicio como vínculo y dinámica para su construcción, 
por un lado, y como proyecto y método de grupo en búsqueda de 
una identidad, por el otro, hubiera hecho que todos los límites 
estéticos se hubieran roto, desfasándose en las innumerables 
innovaciones aplicadas en el ejercicio mismo. Situación que 
estamos experimentando en estos últimos años con algunas 
versiones estimuladas tanto por el mercado como por los estu- 
diantes de las danzas escolásticas, que al no poder subsistir con su 
disciplina, para la que en teoría se han preparado, advienen al 
tango porque les facilita un método de vida posible. Esto no 
estaría mal si se preocuparan por entender y profundizar en el 
sentido de esta danza. Pero muchas veces, usando como excusa la 
noción de “fusión”, realizan versiones de una estilística absoluta- 
mente descompensada en relación al tango. Si uno les pregunta 
cómo actúan en público, ellos contestan: “con-fusión”. Y es exac- 
tamente lo que generan, una gran “confusión”, falta de orden y 
claridad en ellos y con el distraído espectador extranjero que cree 
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que eso es el tango. En el mejor de los casos, y en su actividad 
natural, estas innovaciones constantes que posee la actividad en 
sí como mecánica de juego debido a su peculiar molde estético- 
mecánico de improvisar no quedan habilitadas para componer un 
proceso dentro de la evolución del tango, y esos movimientos son 
dejados fuera de la disciplina. De la misma manera que no todos 
los sonidos posibles de nuestra fonación integran un idioma y 
solo se utilizan aquellos que forman parte de los límites estéticos 
de la lengua en cuestión, severamente codificada por el grupo de 
pertenencia a través del tiempo. 

Habiendo hecho una simetría entre la danza y la lengua 
puede entenderse entonces por qué la comunicación interna 
entre los intérpretes es una parte fundamental del juego improvi- 
sado. Para que el intercambio dinámico sea efectivo se cons- 
truyó una codificación de contactos o ausencias, que posibilitó 
el hecho creativo tal cual lo conocemos. La mayoría de las 
danzas de improvisación pura son siempre individuales, quizás 
justamente por no contener en su conformación este replanteo 
comunicacional que necesitan el hombre y la mujer para poder 
provocar el sincronismo dinámico que hay en el tango, desde y 
en el abrazo. De no haber sido así, aún sin haber llegado a los 
límites del desencuentro, la deformación del acto hubiera sido 
tal, que hoy estaríamos quizás hablando de otra danza o hubiera 
desaparecido como ejemplar dancístico vivo. 

Recapitulando hasta aquí, podemos afirmar que el tango 
sigue siendo, a pesar de su larga presencia en nuestra sociedad, 
evolucionado y progresista, libre y potente, gracias a la afanosa 
contención que el observador siempre le ha brindado a través del 
tiempo, recurriendo para que esto fuera posible a la desintere- 
sada entrega del placer, depositada por los bailarines en los 
incontables tangos danzados creados por la emoción del 
momento. Por otro lado, recordemos que el bailarín de tango no 
posee, de por sí y para sí, la forma potencial, justamente por 
entender la improvisación como el alma que mantiene templada 
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la disciplina. La forma potencial le daría al intérprete la segu- 
ridad completa de saber que su desempeño espacial es el 
correcto, y la seguridad de saber que lo realizado en su mecánica 
está bien o no, como ocurre en todas las otras danzas populares. 
Cuando una pareja está danzando y sus movimientos son 
proyectados hacta el afuera en persecución del alarde estético, 
son contenidos simultáneamente por el observador, que de algún 
modo baila conjuntamente con la pareja en un singular triángulo 
dancístico. Ahora bien, si nos detenemos un momento en lo que 
sucede con este indefinido y ceremonial observador circunstan- 
cial, vemos que aquello percibido por el espectador no es nunca 
la reproducción exacta de todos los movimientos vinculares con 
los que está siendo construida la danza en la pista de baile. Por su 
lado, el espectador sufre diversos procesos consistentes en 
contracciones musculares que cambian su grado de consistencia 
tonal, a lo cual podemos referirnos como “función tónica”, y que 
es empática la mayoría de las veces con los movimientos obser- 
vados en aquellos que danzan aunque no se corresponde exacta- 
mente con la fibra muscular del individuo que forma parte de la 
pareja. Puede ocurrir que los movimientos de la pareja observada 
se resuman en un “común múltiplo” que comprende a la dupla 
como unidad. En otros casos, el observador tenderá a establecer 
una empatía con el integrante de la pareja que sea de su mismo 
sexo. Cuando el observador diseña imaginariamente aquellos 
movimientos que él prevé posibles o que le parecían los más 
apropiados para rectificar la situación del discurso que se está 
conformando, queda establecida una diferencia entre el obser- 
vador y lo que finalmente ejecutan los que danzan, ya que se 
produce un mayor grado de contracción tónica en él, o por lo 
menos diferente del que se puede observar en los bailarines. 
Cuando la empatía es total, la pareja baila junto al observador en 
una trilogía dancística que espontáneamente los lanza a la inmor- 
talidad de una anónima unidad. En esos momentos la observación 
es justa y exacta con aquellos que danzan. Pero si aparecen reac- 
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ciones espontáneas en la improvisación de la pareja, así recono- 
cidas por quien observa, no se produce en el observador la ratifi- 
cación de los movimientos realizados por los danzantes. Esto se 
reitera en las distintas circunstancias del ceremonial del tango, 
salvo que el observador tenga la certeza de una particular maes- 
tría en la pareja que danza. La observación en tal caso será rela- 
jada y contemplativa de un acto considerado superlativo, es decir, 
cuando se sabe por arriba de la media que promedian los otros 
bailarines. Tradicionalmente en nuestro país la pareja destacada 
queda sola en la pista, mientras los demás dejan de activar su 
danza para manifestar la aceptación de que esta versión ha sobre- 
pasado todas las otras interpretaciones. Ante la creación pura de 
esta versión superlativa, donde puede no reconocerse la forma 
pero si se entiende la manera como ideal de realización de una 
posible verdad, el excedente de actitud, las posturas plásticas, la 
mímica y el gesto del acto llevan de un modo directo a la suspen- 
sión momentánea de la manifestación motriz en el obser- 
vador, ante un proceso creativo que excede constantemente 
aquello ya producido y dejado atrás por ellos mismos. En estas 
circunstancias se habla de la fuerte presencia cautivadora que 
poseen los integrantes de la pareja, más allá de lo que realicen 
como formas puras de su danza. Es la potente imagen de los intér- 
pretes que, anterior al objeto dancístico al cual sobrevive como 
una marca, provoca un eco dinámico indeleble en la retina, que 
los contiene como verdad. 

La continuidad de las imágenes que se suceden con el fluir de 
la danza hace difícil dar una explicación precisa acerca de la 
intensidad que estas pueden tener para el observador. Por otro 
lado, muchas veces, la actitud y la relación postural de la pareja 
en dinámica precede y prepara el movimiento finalmente ejecu- 
tado. La percepción suele acompañar esta circunstancia con la 
observación, sin interferir en los “procesos de preparación”. A 
menudo sentimos que nosotros hubiéramos hecho exactamente 
lo mismo frente a las circunstancias dadas por la acción inter- 
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pretativa de los individuos que están danzando. Es por eso que al 
quedar inmerso en la contemplación, el observador nunca es 
pasivo. La actividad emocional se da tanto en el campo cerebral 
como en el muscular, aunque no se realice ningún movimiento 
visible. ni pueda ser notado por quien observa al observador. 
Una vez, a la salida del teatro “Mark Helinger” en Broadway, 
Nueva York, un espectador americano que había asistido a ver el 
espectáculo en incontables oportunidades, nos dijo que entendía 
el por qué de tantos aplausos y ovaciones de los otros especta- 
dores, y conociendo las características de su sociedad, entendía 
también los gritos; podía razonar perfectamente el éxito del 
espectáculo Tango Argentino, lo único que no podía explicarse 
era por qué él lloraba viendo bailar tango. 

La disposición para saborear, disfrutar, apreciar y cuidar la 
danza del tango sin interferir, sin entrometerse ni controlar la 
misma en forma directa, dio una ubicación de importancia, 
dentro del status de los participantes de la milonga, a este obser- 
vador genérico e individual. La conexión a veces llega a un 
punto tal de imantación entre el observador y lo observado, y 
entre el sujeto (la pareja como unidad) y el objeto (el tango), que 
no solo son inseparables e indistinguibles en la ceremonia, sino 
que fundan otra trilogía de importancia en el proceso totalizador 
de la disciplina: observador-pareja-tango. 

Si bien variable, el observador genérico siempre fue consis- 
tente en sus afirmaciones, dando lugar, con su activa participa- 
ción, a aseveraciones que han sido escuchadas como parte 
contormadora de la definición final del tango. Cuando la 
Opinión era vertida por un bailarín reconocido en el definido 
mundillo tanguero de la milonga significaba la consagración del 
elemento coreográfico, con miras a tener una real aceptación en 
el ámbito de lo popular por medio de los integrantes del grupo 
que se encargaban de difundirlo con sus actuaciones personales 
en los diferentes salones de baile de Buenos Aires. Así, a través 
de su percepción estética, el observador va construyendo el 
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inventario completo de la norma luego instaurada y divulgada, 
con el dictamen de lo que es y no es tango. El gesto de la pareja 
que se encuentra recostada en el fluir dinámico, en las hermosas 
líneas, en los inspirados espirales y en la pericia distintiva de las 
curvas que son trazadas con el recorrido de sus piernas es de 
suprema importancia para una definición estilística del obser- 
vador. Es éste el que establece el precepto determinante desde la 
percepción concreta de la fenomenología tanguera en toda su 
plenitud, incluyendo también sus partes no funcionales a la 
realidad de la circunstancia, puesto que no todo es válido para la 
estética del género, por más novedosas que sean las actuaciones. 
Justamente de esto se trata: llevar la esencia de lo que forma 
parte de la verdad estilística del tango en la novedad, para ser 
aceptado en la ceremonia. Hay que agregar que el placer estético 
experimentado por el observador de la danza del tango es impo- 
sible de ser contenido como proceso propio para quiénes la 
activan, puesto que al bailar son sujeto y objeto al mismo 
tiempo. Todas las danzas emplean el cuerpo para ser realizadas, 
con lo cual el objeto danza no puede separarse del sujeto intér- 
prete: En el tango es la pareja, a través de la unicidad lograda en 
el sincronismo, la que se transforma en el sujeto. Por lo tanto, 
dicha unión jamás podrá contener el esteticismo de lo confeccio- 
nado, en principio, porque les es imposible ver lo que realizan, 
dada la posición de danza que ocupan. El abrazo no permite 
contemplar la propia construcción por la cercanía de los 
cuerpos, y aunque se pudiera observar los movimientos reali- 
zados por las piernas, no sería posible ver la proyección del 
diseño actuante. Recordemos que el tango es un estado vincular 
desde el abrazo que resulta de la interacción entablada por los 
bailarines. La dinámica, por lo tanto, será producto del vínculo 
de aquello que realizan ambos intérpretes sincrónicos en el 
tiempo-espacio de un tango. Dicho diálogo va dando a la pareja, 
al construir y al transcurrir en el espacio, la posibilidad de ir 
creando cada vez una propuesta única y diferente del resto de los 
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elementos de carácter coreográfico ya antes realizados, dentro 
de una “mismidad” emocionalmente coherente para con ellos y 
aceptada por el grupo. En la mayoría de los casos, a los indivi- 
duos ni siquiera les cabe la opción del recuerdo como modelo 
estético de lo hecho en la confesión del proceso de danza. 

La creación plástica en una dinámica improvisada, dentro del 
marco estético de la danza del tango, es verdaderamente la 
vibrante expresión de una tensión vivida por los que danzan libre- 
mente. Tensión que se desenvuelve a nivel del cuerpo y también 
en el plano emocional de la pareja, que puja por quedar plasmada 
en cada acción representada en el devenir de los acontecimientos. 
Toda esta circunstancia que venimos relatando siempre contiene 
el potencial de despertar un eco incontrolable de tensiones 
tónico-emocionales, que pueden ser similares o simplemente 
equivalentes en “el observador ocasional”. De esta manera, es 
fácil comprender que la construcción estético- dinámica de la 
pareja pueda convertirse en un vínculo con el observador, capaz 
de poder plasmar todo un “diálogo tónico” entre los que bailan y 
aquel que tiene la posibilidad de examinar atentamente el proceso 
que se está desarrollando. Expresiones significativas que enta- 
blan cierta camaradería encubierta entre los integrantes del dúo y 
el observador, lo cual provoca ese clima particular en las 
reuniones danzantes que tanto se ha tratado de describir. 

Sin embargo, el placer estético o “erótico”, de acuerdo con 
Freud, tiene lugar solamente en el observador circunstancial 
quién, por otro lado, le ha cargado históricamente al tango- 
danza la difamatoria etiqueta de “procaz”. Estamos frente a la 
triangulación como materia viva en la danza del tango, al cual 
nos habíamos referido en nuestro libro anterior (ver: El tango 
una danza, esa ansiosa búsqueda de la libertad. Corregidor, 
1994). Ya en la antigua China, los trigramas (conjuntos de tres) 
eran vistos como representaciones de todas las posibles situa- 
ciones humanas y cósmicas. Normalmente se les daba una deno- 
minación que reflejaba sus características básicas, tales como lo 
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creativo, lo receptivo, lo estimulante, etc. Trasladado al tango 
como danza, nos encontramos con la denominación de “proca- 
cidad” en su trigrama vincular (observador-pareja-tango), situa- 
ción planteada desde quien no está bailando. Esta notable reso- 
nancia en el tercero de la danza contribuye también en el 
proceso de separar el goce del placer, ya que el mágico 
encuentro de las interioridades de la pareja, que resguarda para 
sí el goce, hizo necesario depositar en un tercero el placer. 

Para exponer nuestra posición ante el tema, digamos que el 
tango es sensual por la esencia misma de la maravillosa confor- 
mación que comprende su dinámica improvisada. Entendemos 
por “sensual” la contención del placer de los sentidos que se 
manifiesta en las personas predispuestas a dicho placer. El tango 
requiere del accionar natural de las sensaciones, fundamental- 
mente del tacto corpóreo, en función de la necesidad implícita de 
una completa y exacta comunicación entre los que intervienen en 
la pareja danzante, sin la construcción hablada. Las emociones 
suscitadas por el contacto corporal configuran una completa 
estructura comunicacional, a través de los códigos de compren- 
sión construidos mayormente por estos contactos, que con 
distintas graduaciones permiten el entendimiento. Ahora bien, los 
muchos observadores ocasionales que a lo largo del tiempo han 
criticado la sensualidad de esta danza, evidentemente no cono- 
cían, o por lo menos se les mezclaba conceptualmente, la dife- 
rencia entre “sensualidad” y “eroticidad”. El observador, trans- 
formado en crítico-cronista de las peripecias de los danzantes, es 
entonces el culpable de que el tango llevara el estigma de la 
procacidad y del erotismo durante muchas décadas. Hubo que 
esperar que las costumbres fueran cambiando para que el tango 
como danza pudiera desenmarañarse de la pesada etiqueta de 
lascivo, que arrastrara como una cruz en su ejercicio. 

A pesar de esta involuntaria degradación, si nos atenemos 
fríamente a la técnica y deshumanizamos la mecánica de sus 
construcciones de diseño, el tango, debido a su grandilocuente 
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proyección de las profundidades del individuo, pudo soportar 
los muchos embates a los que fue sometido. Los sectores de 
poder que dictaminan las normas sociales, no entendieron 
aquello tan viejo de que “la voz del pueblo es la voz de dios”. 
Hombres y mujeres del tango, lejos de dinamizar para ellos 
MISMOS, puesto que, como ya hemos dicho, el que danza jamás 
puede contener el placer estético desde su propia construcción 
discursiva irreductible y siempre embrionaria de otras mil 
formas posibles, se entregaron a la creación. La etiqueta de 
“procaz”, en consecuencia, fue un proceso secundario de la divi- 
sión primaria del observador, donde la improvisación representó 
el resorte disparador de la contención del tercero. 


Capítulo XI 


El tango o los tangos 


Después de habernos preocupado por el observador, analista 
y crítico esencial para la estabilidad de la danza del tango, no 
estaría mal preguntarse por qué no ha proliferado en el tiempo 
ninguna otra danza con estas mismas características, por lo 
menos en lo que a la improvisación conjunta de mujer y hombre 
se refiere; por qué hoy, a más de ciento cincuenta años de su 
origen, todos pueden maravillarse todavía con su capacidad 
creativa y expresiva, que parece no agotarse. Aun más, su mecá- 
nica permite que cada uno sienta posible a través de la improvi- 
sación poder ser en todo momento de la danza como cada cual 
siente que debe ser, y sin correr el riesgo de no poder ser. 
Volvemos a repetir el concepto que para muchos es difícil de 
pensar como algo cierto y que de alguna manera no es sino la 
llave para poder improvisar en medio del fragor de la pista. Es 
necesario poseer una gran fuerza interior y seguridad en sí 
mismo para sostener psíquicamente la situación creativa que 
exige la disciplina. Queremos remarcar que el tango es la idea 
de comenzar a hacer una disciplina que no se puede pensar 
como hecho concreto, donde en definitiva uno no sabe bien 
qué es lo que hay que hacer para que sea cierta. La única 
contención intelectual anterior al momento de su realización es 
“cómo” se hace, ya que es la idea creativa y no la reproducción 
de los elementos coreográficos seriados en forma rígida, lo que 
hace que la actividad se concrete. Debe agregarse la complica- 
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ción de estar la pareja en una voluntaria comunión para la danza 
improvisada, es decir, estar en una “común-unión” para sobre- 
llevar el devenir de la circunstancia dancística entre las demás 
parejas, que inmersas en la pista de baile, sienten lo mismo. En 
su conjunto las parejas plantean una movilidad constante del 
espacio de baile que se presenta de maneras distintas, imposible 
de ser previstas, situación que se afronta con la imperiosa nece- 
sidad de la acción dancística misma. Dicha condición determina 
que la danza aparezca en todo su esplendor como patrón de posi- 
bilidades inciertas para la expresiva actividad efectiva. 


Las tendencias aceptadas por la estilística del tango son el 


proyecto de un hacer lúdico que siempre determinan la situación 
general de la pareja en la ceremonia danzante del tango. El 
novedoso juego dancístico se plantea sin ningún espacio de 
contención para cada una de las duplas que evolucionan en la 
pista, situación fuera de lo común en las otras danzas populares 
anteriores a nuestro ejemplar. En este sentido, la principal 
premisa de toda la disciplina es la “libertad de espacio”. Pero la 
novedad que nos brinda esta mecánica es la constante interac- 
ción de todos los participantes; interacción que se va modulando 
según la poética de la improvisación de las distintas parejas que 
danzan al mismo tiempo y en una misma pista. La eficacia en la 
movilidad dependerá, por este motivo, de la adecuación del 
desempeño a los espacios posibles, de acuerdo a las contingen- 
cias dadas por la acción de los que se encuentran más cerca. 
Ante el estímulo musical que envuelve a todos los intérpretes, 
las parejas hacen efectivos los espacios de danza que consumen 
según la disponibilidad circunstancial que se prestan mutua- 
mente en medio del fragor creativo. El tango evoluciona de esta 
manera, entre el juego, como idea básica en la confección del 
discurso, y el trabajo de la motricidad espontánea, como 
realidad de una implementación efectiva en la elaboración del 
acto y, en consecuencia, también del cuerpo y del signo diná- 
mico. Visto así podríamos pensar que consiste en un imprevi- 
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sible proceso de creación espontáneo y concreto de cada 
pareja que se conjura entre las demás, lo cual es simbólico 
en los confines del juego coreográfico, atado a la disponibi- 
lidad de presentar cada versión, en la medida que pueda 
hacerse cierta. Desde la estructura de esta acción improvisada 
vemos que la presencia de la espontaneidad creativa y 
aquella sincera ritualidad que conlleva en sí mismo la danza 
del tango en su ejercicio natural viene provocada por estar 
todos juntos, con las naturales interferencias que resultan de 
las diferentes realizaciones individuales. 

Estamos hablando de la pareja y de las parejas que coexisten 
en la pista haciendo un tango, cuyas actuaciones se articulan 
unas con otras en un gran engranaje creativo que elaboran espa- 
cialmente entre todas, sin proponérselo, en un causal momento 
de inspiración colectivo. Durante la ejecución, los danzantes del. 
tango actúan como modificadores indirectos entre ellos, acti- 
vando la danza, sin percibir que condicionan a los demás con su 
actuación en la pista. Esta mecánica que hoy en día nos parece 
casi natural, no era pensada como posibilidad cierta cien años 
atrás, antes de la creación del tango improvisado. Es por eso que 
la inventiva porteña en sus orígenes ha dado un verdadero salto 
al vacío en comparación a otras danzas, al ser concebida sin las 
ataduras evolutivas de sus predecesoras. Su ejercicio concreto 
como proceso social en su lugar natural de desarrollo, que indis- 
cutidamente cumple “la milonga” o “el salón de baile”, supone 
un cierto sistema regulador de convivencia práctico y efectivo 
para poder realizar la danza entre todos, en un mismo lugar, afín 
con la más simple y común de las definiciones de democracia: 
mi libertad termina cuando comienza la del otro. En el ritual 
dancístico del tango, mi espacio de ejecución para la acción de 
danza termina cuando comienza el espacio de los otros que me 
rodean. La acción de cada pareja solo es una adecuación real y 
cierta a las posibilidades espaciales dadas por esa única circuns- 
tancia lúdica que ofrece el tango presente. Podríamos afirmar, 
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con ciertos reparos, que la ejercitación de la disciplina estable- 
cería, de alguna manera, un entrenamiento para preparar a 
hombres y mujeres a la vida dentro una sociedad libre y demo- 
crática. Valores que constituyen el ideario esencial del compor- 
tamiento de los intérpretes en medio de la pista, al maniobrar la 
construcción de los diseños en el conjunto de la ceremonia. No 
en vano, el tango ha sido siempre trabado y no fomentado por el 
poder de turno, especialmente en aquellos momentos políticos 
de nuestra historia, cuando la democracia estaba ausente de los 
estamentos gubernamentales del país. 

La postura de libertad y autodeterminación, como principal 
ejercicio y única regla a la que deben atarse todos aquellos que 
bailan en un estado de improvisación pura, es lo que conduce a 
los individuos actuantes a una independencia expresiva dentro de 
la coloratura general del ejemplar. El tango ha escapado constan- 
temente a todo modo de reglamentación social, cultural y dancís- 
tica. De ahí la improvisación, como aquella manera de operar sin 
límites dentro del sutil estilo de cada grupo. A este punto podemos 
decir que el tango como danza le presenta al individuo un intri- 
gante y misterioso proyecto de realización, donde poder expre- 
sarse para encontrar la identidad primaria y, a través del juego con 
el vínculo, hacer efectiva la conciencia de libertad. Esto mismo 
extendido socialmente significa abandonar la soledad con que la 
urbe nos cosifica y entender la comunión como proyecto existen- 
cial. Por otro lado, también nos ayuda a constituir la indepen- 
dencia en la observación propia de la calidad del manifiesto diná- 
mico, respetar las otras maneras de entender el juego, atender al 
proyecto estético desde lo corpóreo, aceptar la realidad como 
parte de las circunstancias, abandonarse a lo espontáneo del 
sincero accionar sin reparos, manifestarse con honestidad ante el 
otro y con el otro, brindarse la oportunidad de ser creativos, entre 
tantos otros perfiles posibles de enumerar. De algún modo está 
danza se ha constituido para producir desde ella y en las personas 
que la activan, procesos de intensa satisfacción en el desarrollo de 
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las propias capacidades personales. Los individuos quedan indu- 
cidos constantemente a la propia realización con la exploración 
de los momentos creativos, al mismo tiempo que se entregan con 
este accionar a instantes de profundo goce. La fantasía dinámica 
se plasma victoriosa como resultado de una búsqueda afanosa 
dentro de los límites del comportamiento reconocido, acto que 
lleva al individuo a una ejercitación constante para que el 
momento se presente pujante. 

Las consideraciones que venimos haciendo nos remiten de 
manera directa a la problemática de los ritos en sí, de su función 
y su destino, como elemento de utilización para la actividad 
humana emocionada, vigente en el tango en cualquiera de sus 
modos expresivos. En otro sentido sabemos que, más allá de la 
disciplina, en la condición del cuerpo en movimiento encon- 
tramos constantemente la actitud, los gestos y la mímica como * 
condimentos necesarios para la coherencia de la acción viva, 
donde de un modo terminal se enquista lo ritual. Todas las posi- 
bilidades expresivas de la danza llevan, por sobre la acción 
misma en construcción, un ajuste a la realidad presente y al 
entorno ceremonial donde tal acción ocurre. Pero en el caso del 
tango, estos tres elementos han cobrado una real importancia a 
tal punto que el determinante coreográfico es la manera coreo- 
gráfica por sobre la forma, hecho casi único entre todas las 
danzas populares. En plena ejecución el tango improvisado 
contiene un ideario solapado en la conciencia de aquellos indivi- 
duos que lo activan, quienes postulan dinámicamente una repre- 
sentación que cumple una triple función en su manifestación 
final. Cuando una pareja se encuentra danzando podemos 
observar al unísono, sin que sean necesariamente parte del 
hecho coreográfico explícito: 


1) la función crítica; 
2) la función de trasgresión; 
3) la función de creación esencial. 
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Funciones presentes constantemente en el evento, por más 
rudimentario que sea el último resultado de los intérpretes. 

La función crítica surge por la necesidad de crear algo dife- 
rente, al no estar de acuerdo, aunque no sea más que de un modo 
inconsciente, con algún punto concreto de lo que ya existe como 
objeto posible de modulación personal en la construcción del 
diseño de danza. Más allá que la búsqueda de creación pueda ser 
una real incitación a la improvisación, el individuo se plantea la 
disconformidad con lo que tiene desde el evento histórico. Nace 
así el imperioso impulso creativo para improvisar la danza, 
encaminándonos discrecionalmente al encuentro de la nueva 
forma personal. Esta capacidad crítica no significa ser negativo 
o desconfiado con los antiguos elementos, sino que exige en el 
individuo un punto de vista basado en la experiencia particular, 
en lugar de un accionar dogmático aprendido para repetirlo 
incansablemente. Para que cada avance en la evolución sea la 
verdadera adquisición de un conocimiento nuevo, el pensa- 
miento creativo nace potente a partir de un real y profundo cues- 
tionamiento con lo ya realizado como elemento coreográfico y, 
por lo tanto, como la negación concreta de conocimientos esta- 
blecidos para ser reiterados. No puede realizarse ninguna evolu- 
ción positiva sin trascender lo que se conoce, sin modificar en 
una nueva interpretación o formulación del anterior juego diná- 
mico lo que se ha experimentado, al son de un tango, en un 
tiempo pretérito, 

Por su lado, la transgresión formal de la danza del tango 
improvisado se presenta ante el movimiento ya ejecutado, 
saltando hacia nuevas posibilidades de gestión que solo son 
ciertas en nuestra fantasía inconsciente y desde allí logran 
hacerse realmente posibles. De este modo, todos aquellos que 
danzan improvisando un tango trasvierten constantemente el 
orden de lo histórico-formal como elemento de contención, para 
que la danza pueda ocurrir eficiente. Motor esencial de la nove- 
dosa -construcción dinámica, esta función se observaba de un 
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modo más fuerte en los orígenes, aunque hoy en día todavía es 
posible sentirlo muy presente en la misteriosa conformación de 
cualquier pista de baile y ante cualquier otra forma de danza. 

En última instancia, la creación como función esencial, es 
evidente solo con la observación directa de la danza y su mundo, 
donde es casi imposible reconocer una secuencia igual en los 
distintos momentos de un mismo tango. La creatividad deriva de 
un persistente esfuerzo del individuo por integrar de un modo 
potente el mundo subjetivo y el mundo objetivo en la acción 
estilística, que alcanza el absoluto cuando al unísono plantean el 
más sutil de los gestos dinámicos creados para su fluida acción, 
Cuando esto se concreta aparece el éxtasis y la elevación del 
espíritu que canaliza la emoción conjunta de los intérpretes, 
transportando la conciencia a planos que superan las propias 
posibilidades. 

Las tres funciones que hemos bosquejado como idea conduc- 
tora están por debajo de la construcción del diseño coreográfico, 
en forma solapada, ya que en realidad no constituyen parte del 
acto de la disciplina del tango. Si bien hay en esta danza una 
acotada liberación del cuerpo en su utilización como elemento de 
realización creativa, vemos que las limitaciones solo están apli- 
cadas por el concepto estilístico mismo que la disciplina ha dise- 
ñado para sí, a través del tiempo, en su realización como compo- 
nente popular. No obstante el manejo corpóreo de la pareja al 
realizar las distintas inflexiones con que se construyen los 
diseños plantea una libertad tal que rompe de modo frontal y 
directo con los límites kine-cinéticos aceptados por la época de su 
génesis, produciendo la reunión de los cuerpos en el abrazo 
contenedor con que se procura la dinámica. La actitud de ese 
encuentro férreo instiga un repudio concreto hacia ciertos tabúes 
sociales sobre la sensualidad que aún hoy siguen vigentes (crítica 
y trasgresión), los cuales se mantienen implícitos dentro de su 
mecánica esencial, y que fue causa de no pocos problemas para 
su final aceptación de las capas superiores de nuestra sociedad. 
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En todo tiempo y lugar el cuerpo es y ha sido objeto de prác- 
ticas simbólicas ligadas siempre directamente a las representa- 
ciones que las distintas culturas tienen de la existencialidad, de 
la interacción con el entorno, y fundamentalmente, de su propio 
destino referencial. El tango como danza expresiva por exce- 
lencia no ha escapado a este rigor general de los simbolismos. 
Transformado en una sutil herramienta, el cuerpo le permite al 
individuo-intérprete un acabado manejo de los distintos códigos 
de gestión que se utilizan en toda la actividad ritual tal cual la 
conocemos. Algunas de estas: prácticas están más allá del 
proceso puramente coreográfico, pero de modo indudable son 
parte de la ceremonia tanguera y le pertenecen al individuo 
como elemento identificador dentro del grupo de pertenencia. 
Llamamos ritual a todo modelo, código, gestos o sistema de 
conductas que ejecutadas en ciertos lugares y circunstancias 
tienen un significado y un valor simbólico para los protago- 
nistas del acto ceremonial en cuestión. 

El salón o la pista de baile, antiguo formativo, el desapare- 
cido cabaret, el club, la esquina, el barrio o la siempre presente 
milonga, con todas las variantes posibles dadas por el tiempo, 
son los únicos espacios tangueros que encierran el acto ceremo- 
nial del tango en rigor popular. Por más que se ha intentado 
constantemente transponerlo al plano escénico, esto es, erigirlo 
como evento artístico, no es sino una pequeñísima muestra de 
una de sus realidades posibles. Si bien esta última es ya parte de 
la tradición del tango, en tal proyección escénica la mecánica de 
la pareja no se encuentra supeditada al espacio cercano como 
ocurre en las pistas, donde se convive con las demás parejas 
actuantes mientras dura una misma música. Todos los lugares 
donde históricamente se ha bailado el tango contienen, como 
venimos explicando, muchos elementos de características 
simbólicas que son de gran valor para los que allí acuden asidua- 
mente a participar de la ceremonia. Cuando una pareja danza 
procurándose su propia versión emocionada, prolija y volunta- 
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riosa, participa de un todo contenedor que se va autocreando en 
un solo instante dinámico. Allí es donde lo ritual y lo dinámico, 
estrechamente ligados, están establecidos por la manera. 

A decir verdad, no hay ritual que en forma directa o indirecta 
no tome siempre al cuerpo como apoyo de su acción o de su 
proyecto para poder ser y hacer posible su realización en el acto 
eventual. Lo corpóreo es formador de inflexiones que son cons- 
titutivas de los ceremoniales estilísticos, necesarios para que su 
existencia devenga en tango, donde la voluntad del individuo 
representa la fuente de energía fundamental para la realización 
de determinados gestos. Estos procesos, componentes de toda 
actividad humana, incorporan por su parte ciertas relaciones 
míticas con el desempeño de la disciplina. Los mitos son 
imágenes arquetípicas para el grupo, a partir de las cuales los 
individuos que acuden al ceremonial sacan los modelos esen- 
ciales para poder efectuar el ritual, en un proceso de retroali- 
mentación constante que se produce entre todos los individuos 
participantes de la ceremonia. Transformados en el ámbito del 
imaginario popular son reductores de la ansiedad existencial 
porque habilitan al individuo intérprete a proyectar en él su 
propio deseo y los objetivos de su realización, además de 
permitir afrontar lo desconocido sin hacer ninguna clase de 
planteos que sofrenen a la actividad misma, siendo esta improvi- 
sada y sin estructuras de repetición. Podemos decir que canaliza 
las emociones sentidas para que actúen como guías fundamen- 
tales del individuo danzante, que se encuentra generando la 
ceremonia con su propio rito dinámico. El mito constituye en la 
actuación disciplinaria el punto de proyección de lo que imagi- 
nariamente se quiere y a lo que se intenta llegar, frente al control 
sobre los códigos que mantenemos dentro de la creación del 
juego danzado. En consecuencia, su carácter propiciatorio, 
expiatorio y compensatorio siempre está presente en la acción 
de la danza como una proyección de la meta deseada en relación 
con lo ritual. 
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Para que la ceremonia se lleve a cabo, el individuo en acción 
utiliza al cuerpo como primera base, eje funcional esencial 
puesto que es la incuestionable fuente de goce y de energía para 
aquellos participantes que intervienen en la creación. A través 
del rito, el mito impone un punto exacto de referencia que sitúa 
a todos los hombres y mujeres del tango en el orden social 
mediante algo cotidiano'como el movimiento, y de forma funda- 
mental, con la actitud que impone la estructura del juego. 
Movimiento y actitud, son elementos del modismo estilístico y 
conforman directamente la expresividad de la danza del tango. 
Es por eso que podríamos partir del tango danzado en la otra 
dirección, hacia el movimiento y la actitud, produciendo el 
mismo proceso, pero cristalizándolo en modo inverso. Debemos 
entender que siendo el tango una danza que brinda una identidad 
y pertenencia para quién la active, conlleva a lo ritual en su más. 
profunda esencia, ya que se conforma en el mismo instante de su 
realización. En el momento de producirse la concreción de este 
discurso improvisado es donde el rito, a través de la actitud, el 
gesto y la mímica, es decir la manera, llega a corporizarse en 
este abrazo a la hora de transitar la música, que ya está cargada 
de emoción, y que de este modo se transforma en el estímulo 
disparador y en el soporte de toda su formulación disciplinaria. 

Estos son los arabescos prodigiosos de la artesanía porteña 
puestos en la realización del hecho coreográfico del tango, que 
no fue nunca igualado hasta el día de hoy, como aquella distin- 
tiva forma de expresión dinámica que nos identifica y representa 
ante el resto de los seres vivientes. Es en tal proceso donde la 
sabiduría popular se ha manifestado libremente, más allá de lo 
que intelectualmente pueda tratar de explicarse. La experiencia 
directa de esta danza incita una profunda emoción, desatada por 
la actividad espontánea de la creación constante. En este 
sentido, el tango de la improvisación pura, trasciende el mundo 
del intelecto y de la verbalización, puesto que el vano intento de 
la palabra no puede alcanzarlo en su magnificencia concreta. 


156 EL TANGO UNA DANZA / GLORIA Y RODOLFO DINZEL 


Aun así persistimos en el esfuerzo de describir algunos de sus 
perfiles coreográficos para que sirvan de guía o consulta a 
quienes se internen en estas páginas. Entendemos pues que 
siempre serán solo los incompletos bosquejos de la observación 
de la realidad vivida en la danza improvisada de una pareja que 
acomete con el tango argentino. Nos queda la tranquilidad de 
espíritu de haber intentado plasmar con dignidad nuestro enten- 
dimiento, sin buscar guardarnos ningún secreto profesional. 


Capítulo XII 


Las coreografías del tango 


Ateniéndonos a las reiteradas e insistentes equivocaciones 
que constantemente suelen verterse sobre el tema de nuestra 
danza urbana, nos interesa adentrarnos en la discusión que 
compete a la posesión de una coreografía. Si aceptamos el hecho 
de la improvisación como carácter esencial y fundamental de su. 
existir, el tango no tendría un esquema estable, sino lo que 
nosotros denominamos “elementos de carácter coreográfico”. 
Partiendo de la definición de coreografía que hace referencia al 
“arte de componer bailes”, podemos decir que hay miles de 
millones de coreografías de tangos ciertos que han existido hasta 
hoy en toda su vigorosa historia dinámica. Aun como ejemplar 
dancístico, el tango nunca fue “uno”, puesto que cada pareja, en 
cada uno de los muchos tangos que baila, crea indiscutiblemente 
su propia danza. Jamás esta especial combinación de movi- 
mientos creada para ese momento se vuelve a reproducir tal cual 
fuera presentada, por la imposibilidad manifiesta que se da a 
través de la maravillosa mecánica de improvisación que se 
encuentra actuando. En este singular continente expresivo se 
busca poder organizar libremente el propio campo de actividad 
individual, en dinámica con el opuesto dentro del abrazo conte- 
nedor, acorde a lo que se va presentando en las circunstancias de 
la combinatoria mecánica de la dinámica discursiva dentro de la 
pareja, por un lado, y con las otras parejas en el fluir general de la 
pista de baile. 
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Es por todos sabido que la danza del tango jamás ha tenido 
en su versión natural y popular una coreografía a la cual los 
intérpretes tuvieran que atenerse para poder conquistar la 
disciplina en una acción repetitiva. Hecho que sí suele darse 
en el singular campo de acción de la mayoría de los bailarines 
profesionales, debido al rigor escénico. En tal caso la pretensión 
de la proyección artística es dejar plasmado en la escena una 
visión personalizada de la danza del tango con una presentación 
especial del original evento. 

Cuando mencionamos tradicionalmente al “tango” en 
singular no es precisamente con intención de nombrar el género, 
sino más bien de hacer alusión al enigmático perfil del “hecho 
coreográfico”. Pues bien, estamos ante la unicidad de lo 
múltiple en la conciencia popular, la cual podría ser adjudi- 
cada al impulso creador, sin otra referencia semejante en el 
historial de la danza. Como ya hemos dicho, esta mecánica 
tampoco tiene equivalentes anteriores en las danzas populares 
respecto a la relación mixta hombre-mujer, donde aquellos que 
intervienen en la acción dancística cuentan con el contacto físico 
para poder realizarla. Así presentada en singular, tal manifesta- 
ción dinámica plasma la conciencia de una nota explícita por esa 
única vez de la hechura que nos brinda la improvisación en 
pleno ejercicio. El indiscutido universo del tango contiene en 
cada versión todos los tangos posibles del pasado, del presente y 
porque no los del futuro, como una sola cosa posible. Es el 
armonioso encuentro de una pareja en el intrigante abrazo para 
poder fantasear libremente una dinámica circunstancial que los 
eleve sin igual, de manera siempre libre, espontánea, emocio- 
nada y lúdica. 

Por todos estos motivos, el tema de la improvisación es uno 
de los puntos importantes del evento coreográfico del tango, de 
la cual siempre suele darse una borrosa conceptualización. Para 
intentar una idea más exacta comenzaremos por hacernos la 
siguiente pregunta: ¿hay un solo modo de improvisación al 
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componer el tango danzado? Obviamente, la respuesta es nega- 
tiva. Tenemos la certeza que son varios los caminos de poder 
plantear la improvisación en el proceso dancístico. La única 
salvedad es que no siempre se presenta en estado realmente puro 
como mecánica de danza en una pareja, sino que normalmente 
se combinan varios modos al danzar y se los superpone constan- 
temente en una sola circunstancia en su ejercicio. A través de 
ellos podemos observar: 

1) Cómo se piensa el discurso dancístico; esto es, de qué 
manera se plantea la construcción efectiva del diseño dentro 
del pensamiento lúdico y coloquial. Cómo se trabaja con la 
mente acorde a los diferentes juegos que se van implemen- 
tando en las mecánicas de ejecución del discurso coreográfico 
con que se dinamiza la acción de la danza. Mecánicas que 
veremos más adelante dentro de lo que denominamos “niveles 
de ejecución”. l 

2) Qué mecánicas de juego se implementan en la cons- 
trucción del diseño que se está creando, aún con una misma 
estructura de pensamiento efectivo. Dicha situación queda 
siempre acotada por la estilística de los distintos intérpretes y su 
nivel comunicacional. 

3) Las diferentes formas de construcción del discurso que 
se pueden implementar. Aún siendo igualitarias para los inte- 
grantes de una pareja, tenemos que ver si la manifestación efec- 
tiva del diseño presentado se realiza de un modo contestatario en 
la alternancia, sincrónico o por alguna de las combinaciones 
posibles de las distintas mecánicas. 

4) La improvisación que se realiza al armar el discurso 
como mecánica, es decir, si es de diseño, de orden o pura. Nos 
referimos a lo que se construye como diseño final, que puede ser 
tanto a partir de lo que se sabe (encadenado), como de lo secuen- 
cial que se plantea en función de aquellos elementos de carácter 
coreográficos conocidos dentro del discurso (tradicional), o bien 
cuando todo lo realizado es creado en el momento de construir 
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la danza (improvisación pura). Estructuras estas, con las que el 
individuo contiene el acto improvisado sosteniendo la fluidez de 
las frases. 

5) Las variaciones sobre un mismo tenor. Es el caso de lo 
que nosotros denominamos sub-improvisaciones, lo cual 
implica que el transcurrir de ambos interpretes juntos, el uno con 
el otro abrazados atravesando el espacio coreográfico, sea trans- 
formado nada más que en un juego de espacios y tiempos en 
relación a la descarga de los diseños respecto a la métrica 
musical escuchada en el momento de ejecución. Estamos 
hablando del grado de intensidad con que los distintos movi- 
mientos se van acomodando constantemente en relación a los 
acentos fuertes de los compases musicales. Aún con una misma 
estructura coreográfica o figura, se transforman en diseños 
finales distintos, de acuerdo a su durabilidad de consumo de 
tiempo, y cambian también su expresión final al ser presentados 
con diversas calidades en los distintos movimientos. 

6) La utilización de los modificadores directos de la 
forma coreográfica, como esencia del hacer y adaptación a las 
-realidades del ejercicio dancístico. Dichos modificadores 
directos (amplitud, velocidad y ángulo o direccionalidad) trans- 
forman la elaboración final del diseño al modular su configura- 
ción. Es decir que, si bien el proyecto mental es el mismo, lo que 
se presenta al observador es completamente diferente. 

7) La internalización natural del estímulo musical, dispa- 
rador principal de la evolución de la danza. El delicado proceso 
de ir dibujando dinámicamente lo que la modulación rítmica, 
melódica o armónica infiere al inspirado danzante en la concre- 
ción del acto disciplinario permite que el discurso coreográfico 
tenga una relación directa con cada nota musical escuchada y 
que su elaboración se realice de acuerdo a las diferentes orques- 
taciones que sobre un mismo tema pueda escucharse. 

8) Reconocer las estructuras físicas que se presentan, 
como posibles conductores en la construcción del diseño diná- 
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mico-interpretativo. Esto es consecuencia de elaborar el diseño 
a partir de las diferentes interrelaciones físicas con el opuesto en 
la pareja, situación que sugiere una especial adaptación senso- 
rial al desempeño del otro, quién me brinda la posibilidad de 
poder establecer las diferentes combinatorias partiendo de las 
múltiples estimulaciones sensoriales que salen desde el abrazo y 
de los contactos corporales que se establecen con el hacer. 

9) El flujo del movimiento en relación a la estimulación 
tonal de la música en la estructura armónica. Todos sabemos 
que se baila distinto un mismo tango según la interpretación que 
hace estilísticamente cada una de las diferentes orquestas, ya 
que los danzantes utilizan en su actuación la modulación general 
de la música como motivación y posterior respuesta en la cons- 
trucción del diseño, 

10) Las mecánicas del juego coloquial, que pueden produ- 
cirse en alternancia o sincronía. Dependiendo como se resuelve 
la interacción dinámica de la pareja en el plano mecánico, los 
distintos juegos proporcionan la elaboración del diseño. 

Entendemos que con esta obra finalmente leída, todos estos 
ítems, encontrarán debidamente explicación. Los apartados 
pueden extenderse aún más sobre aquellos temas que no hemos 
podido explicar hasta el momento, a pesar de nuestro esfuerzo 
constante. Serán los próximos investigadores que se asomen al 
tema de la improvisación del tango como danza, quienes conse- 
guirán continuar estas páginas. 


| 
| Capítulo XIH 
| La manera- actitud tango 


Cuando nos referimos a la “manera coreográfica”, queremos 
hacer hincapié en que, más allá de la gran variedad de elementos 
que uno a simple vista puede observar, es la definida actitud de 
aquel que danza lo que en realidad viene reconocido como 
tango. Ya hemos remarcado en publicaciones anteriores la: 
función determinante que tiene en la disciplina, quedando la 
“forma coreográfica” solo como el calificante de la acción. 
Debido a la idea de improvisación como mecánica general en la 
constitución de la misma, la coreografía no existe sino que, por 
el contrario, solo se realiza. Quizás esto sucede por la búsqueda 
de identidad del grupo genésico que, por su compatibilidad para 
la conformación de la misma en los procesos actitudinales y 
gestuales, quedó estatuido como soporte del acto. De allí que esa 
actividad de “la manera del tango” esté muchas veces escondida 
en un individuo que camina por las calles de Buenos Aires, pero 
no en quien activa la danza, a pesar de ser afanosamente preten- 
dida por todo tanguero cuando ejecuta su baile. * 

Sobre la consumación de la actividad mecánica general de la 
forma coreográfica desarrollada en la pista de baile, la definida 
manera-actitud de los individuos del tango a la que hacemos 
referencia se encuentra incuestionablemente erguida sobre la 
estructura física de los integrantes del dueto. Instaurada con 
cierto absolutismo sobre todo el proceso dancístico, tiene la 
capacidad de distinguir a los intérpretes. Digamos que en el 
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límite opuesto de la actividad, lo tenemos siempre como un 
mínimo dinámico necesario en el gesto general de los que 
danzan, para que sus desempeños sean aceptados por el obser- 
vador como parte definitiva del tango. A esos sutiles comporta- 
mientos normalmente se los denomina “cadencia”, la cual 
define una manera de danzar con un ondular interno de la estruc- 
tura física. indistintamente de que lo hagan uno o los dos indivi- 
duos al unísono. 

El gesto general que abarca todos los desempeños dinámicos 
y estáticos de la pareja es en definitiva aquello reconocido por 
los asistentes a la ceremonia como “el tango” y se encuentra 
puesto sobre cualquier mecánica de danza o nivel de ejecución 
en el desempeño del discurso. Nos refiere a un modelo corporal 
específico que supone un cierto patrón, otorgado a través de 
aquel gesto deseado por todos y finalmente concedido por el 
erupo de pertenencia a los nuevos integrantes. El grupo es el que 
de algún modo demarca el esteticismo general de la disciplina 
según el tiempo y espacio de Buenos Aires que lo contenga. 
Dicho carácter funciona como elemento aglutinante de las dife- 
rentes características de la danza, imponiendo una concepción 
más o menos estricta de las proporciones estéticas que se dan en 
la acción del individuo actuante en la pareja. La plasticidad en el 
manejo proporcional de las distintas partes de la estructura física 
es fundamental en la construcción del diseño improvisado, y 
conforma el vínculo dinámico de la pareja abrazada. Presente 
tanto en los contornos de la apariencia del dueto que realiza la 
danza, como en su discurso, busca de algún modo encaminarse 
hacia aquello que se ha establecido como arquetipo dinámico 
ideal, a quien se pretende emular en cada intervención posible 
en el esfuerzo por alcanzarlo, al menos mediante el alarde displi- 
cente. Las proporciones estéticas y la apariencia pautada por el 
uso de la disciplina a través del tiempo conformarán el “metro 
tabulador estilístico”, estableciendo los límites específicos para 
toda la posible acción a crear en la danza improvisada. Esta 
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conjunción de manera y actitud promueve las diferentes reglas 
que contiene la disciplina a nivel de la gestualidad, como aquella 
referencia exacta en el ideario genérico que nace de lo más 
profundo del gusto popular para los integrantes de cada pareja y 
del grupo en que está activa su prestación. El contorno oficiali- 
zado de la acción de danza eventualmente modula una forma 
constante en todo el proceso dinámico de los observadores y 
observados, acorde a los gestos y las diferentes posturas actitu- 
dinales, lo cual se puede vislumbrar en toda la ceremonia 
tanguística. Encontramos a los que bailan resguardando lo parti- 
cular a su aparato expresivo individual, que incuestionable- 
mente está relacionado directamente con la personalidad de los 
intérpretes y con su modo de viabilizar la emoción a través de 
las inflexiones con que elaboran la danza. El sutil aparato expre- 
sivo está de algún modo enquistado en otro de carácter más 
general y abarcativo a la ceremonia, al cual no se puede escapar 
por ser el factor de pertenencia distintiva del grupo. Lo parti- 
cular de alguna manera directa o indirecta siempre se encuentra 
haciendo una clara referencia al carácter general, pero se mani- 
fiesta al presentarse individualmente, tamizado por la persona- 
lidad de los diferentes intérpretes. La emoción del momento y la 
particular capacidad creativa de cada una de las personas que 
integra la ocasional pareja es lo que finalmente conforma lo 
sustancial de todo el proceso de cooperación cristalizado en el 
acto dinámico, lográndose así una danza donde casi siempre se 
modula un común denominador en toda la acción explícita, 
forzosa conjunción de los esfuerzos de ambos integrantes del 
abrazo dentro de los límites estilísticos de la disciplina. El resul- 
tado final en la pista de baile de tal mecanismo es una fabulosa 
policromía, que uno puede rápidamente observar dentro de un 
mismo color de tango, y que naturalmente inunda toda la cere- 
monia danzada. Aclaremos que no estamos haciendo referencia 
a los distintos estilos del tango y sus diferentes constituciones, 
tema a tratar separadamente de la manera coreográfica. Lo que 


166 EL TANGO UNA DANZA / GLORIA Y RODOLFO DINZEL 


estamos describiendo es que la influencia de las actitudes gene- 
rales del medio, llámese lugar o grupo de pertenencia, ya sean 
estas virtuales o plenamente manifiestas, se mancomunan con la 
conducta individual del acto dancístico y se superponen a la 
estructura de la dinámica total que reconocemos dentro de la 
danza del tango. A decir verdad, cuando nos remitimos a cual- 
quier lugar donde se baile tango, comprobamos que siempre se 
impone cierto indeclinable ideal estético del grupo sobre los 
integrantes, más allá de la actividad efectiva en sí que cada uno 
realice al activar su tango. Dicha idea como concepto de 
comportamiento del cual estamos hablando se manifiesta en los 
distintos niveles de los procesos de relación de la pareja y en 
todas las percepciones dinámicas, como así también en las anti- 
cipaciones espaciales y mecánicas del discurso que se van 
concretando dentro del juego coreográfico espontáneo de la 
improvisación. 

Es común ver cierta cualidad niveladora en las parejas que 
danzan en un mismo lugar, sobre todo entre aquellos asiduos 
concurrentes a una determinada milonga. Como si un mime- 
tismo armónico llevara a los que danzan a realizar registros 
dinámicos que demuestran la pertenencia al grupo, lugar 
geográfico o estilo. En algunos períodos de la historia del tango, 
esto permitía reconocer el origen del bailarín de manera tan 
exacta, que se sabía hasta el barrio de donde provenía el indi- 
viduo, según éste realizaba su danza. Aclaremos que lo que 
definía el “ser tango” no eran las figuras que construían los 
intérpretes, sino el modo en que se movían en el espacio, su 
actitud al hacer la danza, la especial manera de ser en la comu- 
nión vincular con el otro. Hoy en día, más allá de la falta del ojo 
experto que pueda entender correctamente las distintas estilís- 
ticas, es muy difícil saber el origen del que baila, porque se ha 
emparejado la actividad. Esto se debe en parte a la incidencia de 
los medios de comunicación en los tiempos que corren, pero 
también al efectivo trabajo realizado por los muchos maestros 
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de tango que hay en la ciudad de Buenos Aires, los cuales viajan 
constantemente por el mundo dictando sus clases. Podemos 
decir, por lo tanto, que la manera del tango argentino se ha 
universalizado y su estructura coreográfica masificado, 
perdiendo su capacidad de marcar con sutileza la característica 
de pertenencia a los diferentes grupos en la manifestación final 
de los danzantes. Esto no habla para nada de alguna posible 
pérdida de su potencia expresiva, que afortunadamente siempre 
se mantiene pujante y definida, más allá de los diversos 
momentos históricos. 
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Capítulo XIV 


La adicción al tango: la trasgresión y el cuerpo 


Arribamos aquí a un punto importante del ensayo, en el cual 
debemos establecer correctamente como se compone la posibi- 
lidad concreta de la improvisación en la danza del tango para 
que se entiendan los diferentes perfiles de esta mecánica. 
popular. Si bien el ideal estético tanguero del grupo termina 
imponiéndose en modo manifiesto, observamos que normal- 
mente aparece aquel individuo especial que en definitiva marca 
las diferencias y promueve el salto calificador, imponiendo 
aquellos elementos estilísticos o coreográficos personales que 
más tarde son adoptados con persistencia por todo el grupo. Esta 
conducta de ruptura con lo conocido, parte en la mayoría de los 
casos de quien domina con cierta maestría la disciplina, pero es 
promovida en general por todos los aficionados al tango. Así es 
como se fueron incorporando constantemente nuevos compo- 
nentes al fabuloso inventario tradicional del tango danzado que 
hoy conocemos. No debemos olvidar que, dentro de la mecánica 
natural, aparecen asimismo nuevos elementos coreográficos por 
y desde el encuentro del individuo con la fantasmal actividad 
misma, en el abrazo final y disciplinario de la libertaria improvi- 
sación danzada que los encuadra y de un modo terminante lo 
auto contiene. 

La conducta del hecho generalizado siempre se encuentra en 
una marcada dependencia directa con una figura de autoridad 
arquetípica que, como es de suponer, también se halla bajo 
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alguna presión contagiosa del grupo, en una retroalimentación 
constante de ambas posibilidades. Estas figuras predominantes, 
presencias sublimadas en algunos casos míticas, no tienen nece- 
sariamente una contemporaneidad con el actual ejecutante 
ocasional, pero éste bien sabe por la tradición oral a quién o a 
que se está remitiendo inequívocamente, como proyección de su 
hacer creativo en la pista de baile. Hay ciertos casos, cuando la 
presión por la creación evolutiva se prolonga intensa e involun- 
tariamente, que al activar la danza aparece toda una variedad de 
novedosos elementos coreográficos, que trasciende al referente 
sostenido. Elementos que se incorporan luego al repertorio de 
aquellos que tienen contacto ocasional con el evento real y/o por 
pertenencia al grupo que los contiene. 

El estado de creación espontánea en que se encuentra el 
inspirado intérprete tanguero podríamos compararlo con un 
trance o momento de elevación espiritual. Debido a esta especial 
situación en la que está inmerso el danzante, la aparición del 
nuevo elemento coreográfico puede ocurrir sin que éste se dé 
cuenta. El danzarín se encamina casi religiosamente a la 
búsqueda constante del hecho creativo, demarcando una acción 
corpórea distinta a los demás por el arrojo con el que muestra las 
emociones profundas. La gestualidad personal puesta por sobre 
la construcción del movimiento es lo que en definitiva produce 
la contagiosa adhesión entre los integrantes del grupo. En una 
etapa posterior, los aficionados circunstanciales son los que 
difunden y procuran obtener el mismo encuentro, valorado posi- 
tivamente para la realización de la danza. 

Esta puesta a punto de la creatividad se realiza en las dimen- 
siones corporales de la actitud dinámica, que prevalece sobre 
toda la confección del diseño mismo, en relación directa con 
aquella manera coreográfica personal que posee el innovador. 
Más allá de lo meramente mecánico hay en el evento un gesto 
que es revalorizado en el ámbito individual para ser utilizado en 
la acción, y que se hace presente en la pareja dinámica como un 
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posible canal que le permite ajustar el accionar al estilo. Se trata 
de elementos de la interioridad revelados en la manifestación 
final, proyección de la necesidad del individuo danzante de 
hacerse presente volcando su personal visión sobre aquella 
“cosa a realizar”. El diseño evoluciona así a través de los valores 
estético-emocionales presentes en la impronta de la construc- 
ción de todos los actos disciplinarios con los que se compone el 
discurso: la expresión, la relación funcional, la alegría comuni- 
cacional, el goce profundo, la identidad, la particularidad del 
vínculo establecido en la pareja, la sensación de existir y 
coexistir, la emoción del logro estilístico, la búsqueda de la 
belleza estética, la dignidad de mostrarse desde la verdad, la 
creación instaurada como conducta, la libertad como telón de 
fondo de toda la actuación, etc. Nos encontramos en la improvi- 
sación con aquellos factores que se experimentan en la actividad 
misma, los cuales conforman todo un proceso gestual de la 
estructura física de los intérpretes que trasciende, como hemos 
dicho antes, la mecánica de los movimientos. 

Refiriéndonos a la carga estético-emocional de gran inten- 
sidad, existe la posibilidad concreta que en el encuentro con el 
gesto exacto, la dinámica justa, la fantasía adecuada y la creati- 
vidad espontánea, aparezca inesperadamente un trance diná- 
mico. Indescriptible éxtasis que provee esta danza a sus más 
caros realizadores. Por supuesto que esta situación no remite 
siempre al control exacto de la forma sino que, por el contrario, 
tiene que ver con el advenimiento de la emoción desenfrenada 
en la procura del libertario gesto desde el encuentro sincrónico 
que genera la elevación espiritual de ambos al revelarse. Dicho 
momento llega a concretarse recurrentemente en la medida que 
aparecen la pericia y el prolijo dominio de la disciplina, lo cual 
siempre estará más allá de la mecánica de realización por sí sola. 
El prodigioso instante que venimos relatando está conformado 
por el surgimiento de un definido clima emocional de represen- 
tación en el juego espacio-temporal, que solamente se va elabo- 
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rando dentro de la pareja danzante al realizar el acto en si, pues 
de otro modo sería imposible. Replanteo que evidentemente se 
postula a nivel del encuentro con lo lúdico ante la necesidad del 
hacer. Comprobamos que el hallazgo vincular se va dominando 
de un modo gradual pero persistente en la escena de acción de la 
pareja, constituida para la realización del acto dancístico del 
tango improvisado, lo cual implica una laboriosa prestación de 
ambos integrantes al objeto disciplinario. Sin embargo, esta 
apertura de entrega viva estaría más allá de la conformación de 
la pareja que danza, ya que se va construyendo en el fluir con el 
otro y entre los otros. De otro modo, la disciplina no acontece 
feliz en el envolvente susurro de la música que enmarca y 
soporta toda la situación real de esta danza como se la conoce. 
En el encuadre de la relación de la pareja, la conciencia 
desciende por un tobogán de intensas emociones que incuestio- 
nablemente termina desatando el misterioso goce profundo del 
que ya hemos hablado. Recordemos que un hombre y una 
mujer que danzan un tango no son dos, sino uno, esto es, una 
pareja. Solo puede ocurrir en el humano abrazo que percibimos 
interminable, al mismo tiempo que procura la impresión de tota- 
lidad a la danza creada pausadamente, como si no importara 
aquello que se realiza. Esta última circunstancia arrastra en 
forma irreversible al individuo a encaminarse hacia su miste- 
rioso encuentro y lo induce a necesitar, como prioridad cuasi 
existencial, el ir a bailar unos cuantos tangos, más allá de los 
obstáculos cotidianos que se le presente. De aquí que siempre 
hemos hablado de la “adicción” por la danza del tango, dispa- 
rada en quien lo ha practicado y ha podido contactarse profun- 
damente en el movimiento abrazado, en busca de la conquista 
del tiempo y el espacio sin ningún mapa coreográfico que reco- 
rrer. Es muy común escuchar entre aquellas personas aficio- 
nadas: “¡¡Al tango jamás se lo abandona!!” Las sensaciones de 
elevación del espíritu, del goce profundo casi inexplicable, la 
ubicación en un plano de certeza de quién se es en la voluptuo- 
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sidad del movimiento creado, la sutil complacencia sensorial 
con el vínculo, la unicidad de la pareja en la conciencia del intér- 
prete, el poder ser uno mismo en cada curva de la improvisa- 
ción, sin tener que postular otra condición que el estar ahí, en 
ese preciso momento, para poder concretarla provoca un 
firme impulso por la actividad. Siendo “el estar” el único requi- 
sito formal que exige y que debe llenar el postulante, nos encon- 
tramos con una dependencia del género que viene reforzada por 
el orden establecido del grupo, a través del carácter integrador 
de la disciplina misma. 

Ante la viabilidad de una esperanza concreta de logro 
posible, en virtud de la fuerte identificación con la imagen del 
modelo corporal que se ha establecido perennemente desde el 
grupo hacia el individuo, podemos decir que esta danza tiene un 
carácter fundamentalmente optimista. Dentro del contexto de” 
realización de la danza del tango, en cualquier reunión donde se 
activa la disciplina, nos topamos con la presencia del ya mencio- 
nado líder ficticio o real, establecido por el imaginario popular y 
vigente en el accionar de todos, o al menos en aquellos que 
siguen en su modo personal ciertas manifestaciones de la estilís- 
tica grupal. En él está presente una ambigua mezcla de tole- 
rancia y presión del grupo, manifiesto en el gesto constituido. La 
imagen del líder arquetípico, que da paso a la indiscutida 
presencia del mito real o imaginario, nos puede remitir desde lo 
masculino a la figura del compadre o Carlos Gardel, mientras 
que en el imaginario femenino hallamos a la milonguita o a Eva 
Perón. Con la actividad del desempeño dancístico reiterado, 
aparecen más tarde también algunos otros modelos ideales de 
esfuerzo, de dominio del cuerpo y de inspiración, que justifica 
los valores del mismo sistema en cuestión para el grupo y para el. 
individuo que danza. Entre esos modelos ideales de producción 
tenemos el mito del rendimiento, exhibido en la materia consti- 
tutiva del objeto (la dinámica) y en la jerarquía lograda a través 
de la depurada acción para la construcción del diseño improvi-. 
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sado (el alarde). Todo esto en virtud del necesario reconoci- 
miento por parte del propio grupo que funciona mediante el 
indiscutido juez-observador. Hay que señalar que tal mito “al 
sublime rendimiento” que el mismo grupo crea en la transmisión 
generacional, funciona como sustituto orientador para los intér- 
pretes (El Cachafaz y Carmencita Calderón, evidente situación 
dada en el tango), frente a la ausencia de una forma potencial y 
de una específica reglamentación a la cual atenerse en el 
desarrollo de la actividad. En cambio, son los valores comunes 
al grupo de pertenencia, que siempre tienden a estar presentes en 
la acción misma de la danza improvisada y de la ceremonia, lo 
que guía estos potentes símbolos. Entre los muchos que pueden 
exteriorizarse, juntos o separados, vale mencionar: el placer 
lúdico, la sensualidad del movimiento en la construcción del 
diseño, la estética del gesto en el gobierno del desempeño, el 
compromiso vincular de la pareja no programada y la unicidad 
de la pareja dinámica, que reiteradamente aparecen en nuestra 
descripción y tienen que ver con la manera coreográfica del 
tango funcionando como determinante. Valores que también 
responden, en los casos más salientes, a un cierto deseo de 
expresión potente, casi salvaje, de transgresión de los tabúes 
cotidianos, fundados en la sociedad general que los contiene y 
abarca el grupo. Basta recordar al abrazo como posición de 
danza para entender el tema de la transgresión, sobre todo en la 
época de su origen, como también la cercanía de los cuerpos y 
su contacto, es decir, “el tacto” con el otro, juego sensual que 
establece la comunicación dentro de la pareja. En este mismo 
orden de cosas encontramos también las figuras denominadas 
“quebradas”, representativas de la primera época, tan criticadas 
por unos y afanosamente cultivadas por otros. 

Hemos nombrado el abrazo y las “quebradas”, solo para dar 
dos ejemplos de otros tantos datos que podríamos traer a la 
memoria, sacados de los muchos relatos personales, obras de 
teatro, crónicas, etc., que remarcan la situación de evidente 
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transgresión que involucraba el tango. Este modelo o patrón de 
comportamiento tiene relación directa con la condición del 
cuerpo en el campo de los valores que eran consagrados y/o 
instaurados por aquellos emergentes en el grupo, que con su 
accionar infringían el orden establecido anterior. Tales eventos 
individuales tendieron por lo general a plantearse también en 
relación con lo espiritual, lo moral y lo ético, para ellos mismos 
y dentro de la emoción que relata su proyecto cultural, el cual el 
grupo hizo valedero con su propia escala de valores al intentar 
excluirse de lo que oficialmente es aceptado por los cánones 
culturales dominantes. De esta manera, lo corporal queda de 
alguna manera absorbido por lo espiritual en el desempeño diná- 
mico espacial de la danza, aspecto al que normalmente hacen 
referencia todos los bailarines “tangueros” cuando tratan de 
describir las sensaciones que irremediablemente les produce el 
tango en su vida interior. Los patrones de la tonalidad psico- 
social cotidiana cubren todo el género, fundamentalmente en su 
modo dancístico, que como gesto espacial se presentan constan- 
temente en forma contundente ante la sociedad. Hoy en día ser 
una persona del tango no es moneda común en la ciudad del 
tango, y menos entre la juventud, a pesar de que muchos han 
llegado al género para sostenerlo pujante a través del tiempo. 
Los modelos de explicitación, lejos de ser significantes 
abstractos, se encuentran constantemente enmarcados, perci- 
bidos y experimentados por los sujetos cuando danzan. Así se 
transfieren como un aluvión los aportes personales a los grupos, 
claro ejemplo estético-dinámico con el cual está conforme por 
pertenencia todo el proyecto cultural que identifica al intérprete. 
Normalmente existe en esas situaciones una tensión emocional 
descargada en acción pura, que si bien en algunos casos es 
motivo de desviación, la mayoría de las veces es fuente de inno- 
vación. Dichas circunstancias están siempre presentes en el 
tango como danza, donde el orden social procura un orden esté- 
tico general en el cual siempre se apoyan los conceptos indivi- 
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duales, para poder ser y también para no ser, que hemos deno- 
minado “desviación”. A veces ésta dinámica general funciona 
como razón del accionar. En este grupo es donde encontramos a 
los emergentes, que procuran lo nuevo partiendo de un común 
acuerdo, y en su afán de crítica con lo ya hecho en la danza 
generan la creación de otros modos, proceso al que aludimos 
como “innovación”. Queda claro que, a pesar de las multiples 
variaciones y en la diversidad de las incontables ee 
posibles, siempre domina un cierto rasgo comun a todos, de 
cual no se desea escapar aun siendo un emergente en la crpacion 
de los muchos contra modelos posibles. Este caso que e 
es dancístico, pero también se refiere a todo lo que Pe 
comportamiento de los individuos en la ceremonia O 
tango. Vemos que en los grupos con una potente a P 
sentimiento de pertenencia, siempre hay una 2 ac a 
explorar el cuerpo y a sentirlo vivir en la gestación e 
que refuerce la identificación, a través de un A DE S 
pruebas y ejercitaciones dinámico-espaciales, con un D s 
estético específico, que en nuestra danza del a 
conformación improvisada, es fácilmente observable. y 
también en estos grupos, una inclinación constante a Lo 
las emociones con ademanes específicos y gestos totales Pa = E l 
rencia al cuerpo, que suelen ser muy sutiles, pero percepti = 
el observador intenta explicarse la construcción de la acci f 
demandante para el desempeño en la disciplina. eS e 
finalmente dan cuenta de todas las posibles sensaciones inte a 
y externas de cada uno de los individuos, cuando a 
internan en la dinámica del tango como vía expresiva a 
manifestación personal, en la búsqueda de la coco 3 
identifique. Podemos ver también, a través de esta din e pe 
como cambian las relaciones del propio cuerpo y el contac a 
el otro ante los demás, en todos los que se encuentran paea 
munados forzadamente tras el dominio convocante Pa 
dinámico reconocido como “tango” en la pista de baile. 
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remarcar que esto no solo lo vemos en el tango, sino también en 
las distintas manifestaciones populares donde encontramos 
grupos con un fin determinado, como pueden ser las reuniones 
políticas, deportivas, etc., con las que nos topamos en forma 
cotidiana. 

Retomando lo que hemos dicho, queremos aclarar que 
nuestra intención aquí no es tratar un aprendizaje estricto de las 
técnicas del manejo del cuerpo, o conceptualizar sobre una 
educación física, como muchos piensan, puesto que estamos 
más allá de cualquier explicación mecanicista del movimiento 
en este otro nivel. Solo es posible tomar una total conciencia si 
se emprende su realización como la iniciación en el desempeño 
de un andar juntos por el espacio-tiempo de un tango. En tal 
proceso la atención se presta al cuerpo, no ya como a un instru- 
mento que es posible dominar con exactitud en términos de 
destreza, fuerza o rendimiento (aunque estos elementos a 
“posteriori” sean tomados muy en cuenta en la valoración final 
que se realiza entre los individuos que practican la actividad), 
sino con una escucha realmente diferente, puesta directamente 
en el “sí mismo corporal”. La sensación corpórea del individuo 
danzante se toma como el único lugar posible y el medio plás- 
tico con que se dispone para el descubrimiento acabado de la 
inagotable emoción y del profundo goce de lo impredecible. 
Esta conmoción etérea repercute hacia el afuera de la pareja 
porque de dicha circunstancia aparece el reconocimiento mani- 
fiesto de los demás por la obra, que es construida por la pareja 
actuante en las distintas experiencias de la acción improvisada, 
diferenciadas estilísticamente. A partir del llamado “si mismo 
corporal” es posible que se dispare otro proceso interno, donde 
las sucesivas concentraciones emocionales de las experiencias 
dinámicas anteriores, que se fueron dando en la interpretación 
discursiva con la elaboración de los diseños, apoyan como un 
eco la manifestación cristalizada en el momento de la danza. Las 
experiencias previas son maduradas y precipitadas en la 
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conciencia, en tanto manifestaciones deseables y sentidas que 
enriquecen a los intérpretes por ser parte de la acción individual. 
Como prolongación, hay una tendencia a encaminarse al 
encuentro de momentos similares, rondando el eco con variantes 
del mismo tenor. Vemos que en estas circunstancias de interpre- 
tación del juego coreográfico, el cuerpo interviene como aquel 
exacto lugar en donde se produce la inefable resonancia 
emocional que abarca toda la manifestación. El hecho dancístico 
no es producido como un objeto de análisis que se efectúa 
simplemente a través de la acción, puesto que la emoción inunda 
toda la conciencia del intérprete, azorado en su expresión 
dancística, la cual se implementa en el sincronismo del gesto 
bailado con la circunstancial pareja abrazada. Situación que se 
presta aún más para trasladarse desde las posturas internas de 
aquellos que intervienen en el acto de danza, hacia el grupo. En 
síntesis, podemos decir que si bien desde el proceso individual 
hemos pasado al grupal, en otro nivel encontramos también que 
es posible el caso contrario: desde lo generalizado del grupo 
pasar a lo particular del individuo que conforma la pareja. 
Saltamos así del estilo del grupo al individuo, que irreflexivo 
termina adoptando para su acción algunas de las muchas carac- 
terísticas que le son propias al medio en que se desenvuelve, 
dentro siempre del marco estético de la disciplina general de la 
danza del tango. Es entonces cuando el gesto estilístico general 
del grupo hecho carne se transforma en una fuente de modos de 
conducta encubierto simbólica, y porque no también de cortesía 
para el individuo, que los utiliza positivamente por una adecua- 
ción a las circunstancias en la cual actúa. El vasto inventario de 
las técnicas son contenidas por el cuerpo, principal instrumento 
de acceso al simbolismo con que cuentan los individuos para 
poder accionar emocionados y de un modo pertinente dentro de 
la actividad ceremontal específica de la disciplina, y estar 
acorde con el grupo y con el tango. Consecuentemente este 
proceso poético se convierte en una empatía del individuo para 
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con el resto de los danzantes intervinientes, proporcionando un 
resultante devolutivo de identidad para sí mismo desde el grupo, 
que actúa como un espejo en el cual apreciar su propia manifes- 
tación de danza, en un tiempo que no es precisamente el del 
presente de la ejecución. Nos referimos al traspaso de un modelo 
de identidad para el individuo. que adopta para sí las diferentes 
inflexiones de la acción con la que queda enmarcada la estética 
general dominante y aquellas con la que está realmente 
conforme y manifiesta su personal construcción. Dicha estética 
general será el basamento desde el cual el individuo se proyec- 
tará de un modo constante a la acción inventiva y creadora, que 
cristaliza potente en los distintos eventos de la danza improvi- 


saca del tango argentino que todos podemos reconocer en cual- 
quier pista de baile. 
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Capítulo XV 


El grupo, los estilos 


El tango se asimila en su expresión a la dinámica de danza 
general por enmarcare dentro de los límites estéticos de una 
disciplina en sí. Hecho que podemos observar cualquier noche 
en modo directo entre los individuos presentes de un determi- 
nado lugar. Estos inspirados intérpretes conforman un grupo 
abierto a la integración, pero desarrollan al mismo tiempo 
algunos códigos exactos en el sutil y filoso gesto identificador 
que los nuclea. La mayoría de las veces, con un cierto grado de 
amistosa complicidad en la identidad que solo para el conocedor 
se delinea como una conformación estilística. Podemos pensar 
que la misma, tal vez, se ha constituido causalmente por concu- 
rrencia, admiración, pertenencia o, como ya hemos dicho, 
simplemente por aquella respetuosa amistad forjada a través del 
contenedor tiempo que madura el vínculo. Fuese la causa que 
fuese, esta contundente realidad es lo que decanta como resul- 
tado directo del hacer en la pista de baile y de una actuación 
concordante con un modelo bien definido que estilísticamente 
solo se tiene por pertenecer, Tal citación de pertenencia admite 
que entre “ellos”, los del grupo, se entabla un modo dinámico, 
aceptado de forma casi incondicional, de donde se desprende 

` que la danza ceremonial es una fervorosa manifestación de 
aceptación entre aquellos que la conforman y moldean. El indi- 
viduo que adhiere a un determinado grupo elige una de las mil 
formas de poder hacer el tango, sentido como una necesidad 
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para los que se internan en la disciplina e intentan dominarla en 
su más amplio espectro. Sea cual sea el ejemplar estilístico de 
acción para su danza, la elección se hace presente siempre en 
cada uno. Esa adaptación a las actitudes e intenciones de los 
otros, en la afanosa búsqueda de un resultado más o menos 
exacto que contenga a todos, es necesaria para que subsista el 
mismo grupo de pertenencia. Luego vendrá, de este efectivo 
ajuste estilístico, la posibilidad de las distintas expresiones 
emergentes de los intérpretes bien diferenciados. Acciones que 
se modulan persistentes en una existencia común al proyecto 
grupal, a través de la presencia en la dinámica general del estilo, 
que se expresará con su particular tinte, bañando a todos los 
individuos que pertenecen al mismo, l 

La existencia en común para la acción danzada aspira, de este 
modo, a su sublimación y se proyecta de forma concluyente en 
cada emoción particular. Es nada menos que la matriz de todas las 
emociones compartidas por aquellos que intervienen en la acti- 
vidad, quienes buscan canalizarlas en una dinámica bien definida 
y sentida como el ejercicio propio de una identidad necesaria. 
Esto se percibe fácilmente en la observación directa del hecho 
dancístico de cualquier milonga, donde se crea naturalmente 
entre los intérpretes una solidaridad explícita en el comporta- 
miento y en las actitudes, consideradas positivas por ellos mismo 
porque ocurren en relación directa con las diferentes situaciones 
dinámicas que se presentan constantemente en el devenir del 
juego dancístico y en el contexto social donde evolucionan los 
integrantes del abrazo danzado, más allá del exacto y único 
momento en que cada uno activa la danza. Aquí es donde el indi- 
viduo puede desarrollar, como parte del proceso personal propio, 
otro proyecto que denominamos “la imitación”. Consiste en una 
identificación perceptiva motriz-activa que en definitiva es un 
retorno del grupo hacia el individuo, quien se presta como contes- 
tatario de este, copiando las características que le dan la identidad 
distintiva. Nos estamos refiriendo a una real adaptación en forma 


| 
i 
| 
| 


La IMPROVISACIÓN (PARTE 1) 183 


de eco constante o resonancia dinámica que se produce en todos 
y cada uno de aquellos individuos que pertenecen al grupo. La 
respuesta es siempre inmediata por la subjetividad de repetir la 
acción de danza que, debido a la estilística precisada, representa 
al grupo de origen por la manera coreográfica en que los movi- 
mientos son ejecutados, aunque existe siempre una visible dife- 
renciación entre tal acto de imitación y la danza de esa especial 
circunstancia que, como coloratura, deslinda constantemente a lo 
personal, al mismo tiempo que es igual para todos. : 

Más allá del estilo genérico propuesto por el lugar o el grupo 
siempre es posible la fantasiosa aparición de un contra-modelo 
exitoso y de todo aquello que es producido por la inventiva 
circunstancial de los individuos emocionados en el hacer que, 
como hemos dicho, en caso de tener éxito, posteriormente es 
adoptado por todo el grupo. La imitación del nuevo elemento de 
carácter coreográfico para la danza se concreta al desplazarse de 
un poder siempre latente a un dinamismo productor del modelo 
referencial, el cual de alguna manera representa la potencia del 
ideal que solo puede ser capturado en la realización efectiva del 
hecho en sí y no de otra forma. Por lo tanto, en el danzar impro- 
visado siempre se asume la posibilidad de implementar, en 
medio del excitante fragor de la disciplina, el novedoso 
elemento coreográfico que se adapta a los acontecimientos del 
ejecutante circunstancial del grupo. Aquel que, imantado por la 
percepción estética de lo que realizan los demás, siente la nece- 
sidad de manipular la realidad con su propia fantasía, entiende la 
creación como positiva para sí y adecúa los movimientos gene- 
rales del grupo a su propia emoción dinamizada. Es aquí que el 
ejecutante se encamina al intento de poseer el estilo, por arriba 
de la ejecución novedosa, aun sin darse cuenta de que esto está 
ocurriendo cuando improvisa su danza. 

Estamos haciendo una descripción que intenta ser precisa, 
del proceso disparador de construcción de los diferentes estilos 
que modularon al tango a través del tiempo y en el espacio de 
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realización, según el hábitat donde se activara la danza. 
Queremos dejar en claro que la conformidad mutua de los actos 
en los individuos que se encuentran juntos, como sensación de 
grupo, puede tener muchas otras causas extra-dancísticas que la 
pura imitación dinámica, sin perder de vista esta última. Cuando 
el proceso de imitación se encuentra realmente agotado en sí 
mismo es el momento en que está construido definitivamente el 
estilo dancístico del grupo tanguero en este individuo. 
Comienza entonces otro proceso diferente que en el sistema 
hemos denominado como “representación pura”, modo de 
actuar que desarrollan quienes bailan el mismo estilo, por perte- 
nencia inmediata y como manifestación concreta de una iden- 
tidad dinamizada, situación aún vigente en la sociedad tanguera. 
Como consecuencia, suelen aparecer luego algunos individuos 
que intentan acceder a la manifestación de identidad grupal, 
produciendo otro acontecimiento bastante frecuente que hemos 
denominado “mera actuación”. Viene promovida por aquellos 
que intentan ser aceptados por el grupo o al menos no ser 
excluidos del mismo. Es entonces cuando la acción de danza 
pasa de ser una imitación para convertirse solo en una actuación, 
que por definición es la “puesta en acción” del discurso dancís- 
tico. Mimetismo ocasional que utilizan aquellos extraños al 
grupo, en la persecución de acceder al mismo solo momentáne- 
amente. Ambas búsquedas de aceptación son fundamentales en 
la construcción final de la danza. 

En medio de las diversas posibilidades de ejecución que 
venimos describiendo también sobreviene, como producto no 
deseado, otro proceso que denominamos “simulacro”, el cual 
opone de manera tajante el signo con el objeto dancístico como 
contenido. En definitiva encontramos la “imitación” como un 
estado de iniciación sentido emocionalmente, para luego poder 
alcanzar la “representación pura” del estilo con la “actuación” 
como término medio y, por otro lado, el “proceso del simulacro” 
solo para aparentar de modo superficial, circunstancial y no 
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logrado un estilo específico. Concebimos pues al “simulacro” 
como algo no verdadero, que se realiza como una mascarada del 
hecho en sí. En la imitación, por el contrario, hay un esfuerzo 
interno del individuo por lograr realizar el hecho estilístico 
original y, porque no, para ser parte de él, aunque no sea más 
que un afanoso deseo. Tanto la “imitación” como la “representa- 
ción pura” nacen casi siempre del acuerdo gregario de los indi- 
viduos que componen el grupo porque forman parte del medio 
de adaptación y de acción determinante para los intérpretes, en 
tanto imagen del grupo, de su homogeneidad y de su compacta 
continuidad, como aquella estilística bien definida, a salva- 
guardas de su posible deformación o maltrato mecánico. En otra 
vía de consideración, estos dos elementos son utilizados como 
salvoconducto de una evolución que se realiza en conjunto, con 
el aporte de todos los que intervienen en el acto o de aquellos 
más hábiles, creciendo paso a paso y elemento por elemento. 

La aprobación generalizada del nuevo componente para el 
uso imitativo, significa su inserción en la estilística y hace que 
se establezca como herramienta para todos los intervinientes que 
quieran llegar a la representación pura. Tengamos bien en claro 
que en aquellos grupos de encuentro planteados a través de una 
determinada disciplina, donde se proponen mecánicas y/o 
juegos dinámicos-espaciales, como ocurre en el tango en tanto 
danza, se reformulan constantemente las posibilidades de actua- 
ción con los intervinientes, deviniendo incontables las evalua- 
ciones posibles. Cuando estas apreciaciones las hace el tercero 
que está observando, siempre aparecen distintos procesos de 
valor como tabuladores con los cuales juzgar la manifestación 
humana. Esto también declina de la gran cantidad de posibles 
expresiones dinámicas, reconocidas como parte del género que, 
al no tener un origen preciso, impiden autorizar con exactitud 
una presencia, en detrimento de otras versiones. En todo 
elemento cultural híbrido, como lo es el tango, al estar 
compuesto por un aporte proporcional de distintos elementos 
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calificados y circunstanciales, se hace difícil establecer un 
origen filial bien definido, Menos aún, en el momento de su 
gestación, dilucidar con un cierto grado de certeza un patro- 
nazgo exacto. Al constituirse en algo cierto e ir evolucionando 
en el tiempo, ha recibido eventualmente el aporte de incontables 
fuentes. Cada una de ellas pudo haber proporcionado lo mejor 
de sí a la disciplina, o bien, no haber hecho una contribución tan 
buena. Muchas modulaciones decantaron por el gusto estético 
del grupo, o se dejaron de lado por no entenderlas como 
elementos positivos para la disciplina que apuntaba a buscar su 
identidad. En relación al tema de los diferentes estilos tradicio- 
nales de la danza del tango y respecto a su identificación con las 
distintas mecánicas de danza, nos hemos explayado en nuestro 
primer libro, donde hemos tratado de describir y orientar sobre 
las definiciones que se hacen, descripciones que generalmente 
son bastante confusas. Recomendamos eventualmente ver aque- 
llos párrafos que refieren a los estilos en la danza del tango 
(Las épocas del tango y su evolución” en El tango, una danza. 
Esa ansiosa búsqueda de la libertad, pags. 115-123) 

Por su parte, los distintos ejecutantes han aportado sus múlti- 
ples interacciones, enriquecidos por los fortuitos encuentros en 
la oscura profundidad de sus emociones, que los transportaba a 
situaciones de pleno goce en la improvisación de la pareja diná- 
mica. Esto hace que los individuos se aproximen constante- 
mente a un estado semejante al trance, cuando están comprome- 
tidos en la acción plena de la disciplina. Recordemos que el 
tango como danza se transforma, al ser ejecutado, en un potente 
símbolo procurador de identidad y pertenencia para quienes lo 
practican. Solo así comprendemos la capacidad de congregar a 
sus devotos feligreses en la pagana ceremonia de la milonga, 
que se adecúa en sus enceres y ámbitos al tiempo y grupo social 
que la activa. Característica que hoy en día tiende a diluirse en 
una convivencia mucho más democrática y menos clasista entre 
quienes concurren sistemáticamente a tanguear a las distintas 
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milongas de la ciudad, no todas tan nocturnas como lo fueron 
tradicionalmente. Cada uno de los participantes de la ceremonia 
tanguística se encontrarían experimentando esta especial diná- 
mica de representación espiritual, y a su vez implementando 
todo el ritual necesario para poder ser parte del acto. Al accio- 
narse la danza dicho ritual es conferido a la pareja, que 
encuentra en la modulación corpórea el lugar donde el gesto 
manifiesto de la improvisación consuma finalmente la acción 
general. El estado de ánimo, propenso al optimismo, se hace 
efectivo en el circunstancial y eterno abrazo que la disciplina 
propone. El tango todo, y más aún su danza, representa la comu- 
nión de la gente con los ideales libertarios, que a nivel social no 
siempre son evidentes en lo cotidiano de nuestras vidas. De ahí 
que su ejercicio cobre un valor de suma importancia, ya que abre 
un canal concreto donde siempre es posible la sublimación de 
los deseos insondables. Por ser sentido como un símbolo de 
identificación masiva para el pueblo, necesita de ceremonias 
propiciatorias para poder hermanar efectivamente a sus habi- 
tantes a través del ritual. Los grupos que desarrollan los dife- 
rentes estilos en sus representaciones puras se encuentran conec- 
tados directamente con lo corpóreo por el manejo de las suti- 
lezas indentificatorias, como también por las diferentes maneras 
de conectarse con el símbolo, sin perder aquella necesaria sensa- 
ción de identidad. Es la pertenencia al grupo, el ideario cultural- 
mente pactado con el cual estoy conforme. El mismo actúa 
como punto referencial y receptáculo concreto de sensaciones 
que me dicen quien soy, de donde vengo y a dónde puedo ir, 
como posibilidad cierta de mi existir en el devenir de la vida, 
bajo el designio de la libertad que siempre me pertenece. 


Capítulo XVI 
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| Es importante tener claro, para seguir adelante con nuestra 
exposición, como son en su esencia las distintas realizaciones 
de los diseños, en lo que se refiere a la composición del 
complejo coreográfico discursivo con que se conforma la 
danza del tango. Es decir, entender cómo se puede pensar la 
estructura coreográfica para su construcción improvisada, o 
bien, para decirlo de otra manera, cuales son las formas posi- 
bles de componer el discurso dancístico al realizar un tango 
improvisado, partiendo de que la pareja siempre se lanza al 
espacio de danza sin contener en su mente ningún recorrido 
fijo de acción posible para realizar la disciplina. Ya hemos 
dicho con anterioridad, que todas las parejas que danzan tango 
en la pista de baile se encuentran accionando, de modo 
evidente, una personal y diferenciada ejecución relacionada 
con la sistematización de la improvisación que implementan 
para concretar la creación del discurso. Por lo tanto, es fácil 
comprender, desde la observación directa del evento, que hay 
diferentes modos de poder hacerla. Esto es, sea como sea, sus 
variantes tienen existencia verdadera y objetiva, aunque todas 
comparten ser realizadas sin ninguna preparación previa en lo 
que a estructura coreográfica se refiere. Veremos entonces, 

= para orientarnos hacia un orden explicativo más preciso, como 

-E i son tales formas de danzar el tango y de concebir su mecánica 

dancística improvisando. 
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Lo primero que tendremos que comprender acabadamente es 
aquello que denominamos en nuestro sistema “ni 


atenta mirada del observador avezado en el ejercicio dancístico 
natural, y siempre son directamente observables si prestamos 
atención en como las parejas se expresan dinámicamente en su 
construcción cotidiana, al danzar un tango en las pistas de baile. 
Estamos hablando de la manera en que activan la danza y/o como 
estructuran las diferentes evoluciones que realizan al construir su 
discurso personal. Conviene aclarar, para evitar confusiones, que 
bailar colocado desde cualquiera de los niveles de ejecución no 
sirve de parámetro valorativo para el que observa, ya que no es 
viable calificar ninguna de las realizaciones posibles como meca- 
nismo del pensamiento. Diremos que se esté en el nivel que se 
esté planteando el discurso de danza acorde a la capacidad indi- 
vidual, nada de lo que se realice como conformación del diseño 
será mejor o peor por su ejecución en sí. Tal evaluación pasa por 
otro andarivel de la observación que concierne a la dicotomía de 
forma y manera, tema al cual ya nos hemos referido en forma 
exhaustiva en nuestros trabajos anteriores. Para aclarar esto 
último, en una breve reseña, diremos que en la danza del tango no 
es la forma coreográfica lo que determina su realización, pues los 
diseños cobran vida en la medida en que son utilizados y sin que 
ninguno tenga una real necesidad de ser ejecutado para que el 
tango se haga presente. Lo que establece que estamos danzando 
tango es la manera coreográfica, esto es, cómo son realizados 
esos diseños por el intérprete, quedando la forma coreográfica en 
su calidad y cantidad tan solo como un calificante subordinado. 
Así, la forma solo calificaría a los intérpretes dentro de los 
distintos niveles de ejecución discursiva, con lo cual no interven- 
dría en una distinción entre bueno o malo y mejor o peor danza, 
que se produce solo en los aspectos del determinante. 
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Lo que intentaremos describir en este apartado no es el resul- 
tado final, sino el proceso anterior a este: cómo se piensa la 
danza improvisada desde la interioridad del individuo que la 
activa, quien la plasma a partir de su elaboración concreta. Para 
ampliar estos conceptos, forma y manera coreográfica, muy 
importantes para nosotros, recomendamos ver El tango una 
danza. Esa ansiosa búsqueda de la libertad (Corregidor, 1994), 
donde desarrollamos otros aspectos del tango que no hacen 
directamente a la improvisación, sino a su comprensión técnica 
y teórica. De todas maneras, nos encontramos a este punto en la 
necesidad de reafirmar que, debido al proceso de improvisación, 
es decir, de creación constante, la forma coreográfica no puede 
determinar el tango, por no existir como potenciabilidad real. 
Solo se construye la actividad de danza con la improvisación 


como herramienta que modula todos los elementos de carácter. 


coreográfico, proceso de confección realizado sistemáticamente 
cada vez que se baila un tango. La forma coreográfica de este 
ejemplar dancístico, como ya hemos dicho con anterioridad, se 
hace y se consuma en cada tango que se realiza. 

La utilización de la improvisación en la estructura general de 
la danza como herramienta posible para la creación, quizás sea 
el insustituible y real vinculante coreográfico, elemento de 
conexión fundamental que lo hace posible. Se presenta mediante 
el magnífico proceso de inflexión que hay entre la manera core- 
ográfica y la forma coreográfica, para convertirse en una distin- 
tiva actitud totalizadora y en la actividad imprescindible para 
poder encarar la gestión dancística. Recordemos una vez más 
que el tango, a través de la improvisación es el encolumnarse 
de uno hasta el fondo, tras la nada. Cada uno de los danzantes, 
en una realidad imposible de ser discutida, es el tango mismo en 
su más simple y sublime expresión, efectuado de este modo solo 
cuando no se persigue nunca el tradicional proceso dancístico de 
la repetición de una sola forma coreográfica. De allí que en la 
danza del tango se produce el especial y maravilloso encuentro 
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con aquello que se considera absoluto, porque esta danza “es” 
tan solo cuando se concreta como tal. En este modo de operar, el 
sujeto y el objeto son la misma cosa, interpenetrados entre sí. 
Situación que nos habla de un estado especial del individuo, 
controntado con el evento que se le presenta constantemente, a 
diferencia del contexto cotidiano que le toca vivir, donde sujeto 
y objeto son entidades siempre distintas. 

A través de la improvisación obtenemos, por consiguiente, 
un canal de manifestación individual, dentro del tenor estilístico 
de aquello que todos reconocemos como tango. Encontraremos 
en el camino, las mil y una formas de poder hacerlo, transmu- 
tadas en los cientos de millones de diferentes interpretaciones 
finales en los que se puede canalizar en su existir. Versiones 
históricas singulares de una diáfana verdad dinámica que se ha 
hecho presente, siempre única, intachable, indivisible y, por lo 
tanto, irreproducible: ¡el tango argentino! 

El agitar de las pasiones en los intérpretes danzantes, que se 
produce al sentir en la piel el pasmoso fragor totalizador de esta 
maravillosa realidad que siempre los supera es, también, la 
profunda emoción de haber capturado una verdad indiscutible 
ante los pares y, lo que es aún más importante, ante sí mismo. 
Tener la sensación de poder capturar la verdad transforma 
directa e incuestionablemente a esta disciplina en una virtud que 
es imposible comparar con los eventos cotidianos del vivir. Es el 
carismático proceso de concretar el hacer, sin poseer jamás las 
formas, a pesar de saber que en ellas se basa. Imantador pode- 
roso que atrae tanto al observador como al que interpreta, 
absorto en el abrazo contenedor de la pareja, puesto que nunca 
se sabe, a ciencia cierta, que es lo que va a acontecer en la 
circunstancia dinámica, en medio del trabajoso hecho creativo. 
El tercer observador, personaje abstracto y concreto a la vez, sin 
pertenecer necesariamente al grupo, desea poseer la pertenencia 
de los otros, sin darse cuenta que, como en la vida, el todo es la 
nada. La danza del tango, por aquel estado de plenitud en que se 
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encuentra el individuo al haber capturado su verdad desde el 
vacío total, como también, desde un todo implícito, utiliza la 
improvisación como el puente que posibilita su ejecución. Los 
diversos modos de accionar en la danza improvisada es lo que 
llevan el nombre de “niveles de ejecución” en el sistema Dinzel. 
Cada interpretación, si bien conserva las características propias 


de la pareja y el grupo de pertenencia, está enmarcada dentro de ~ 


ciertos parámetros de pensamiento para que su conformación 
sea posible, y se concreta con elementos comunes a la estilística 
del tango en general, los cuales hemos separado para su mejor 
comprensión. Recordemos, una vez más, que esta clasificación 
de los distintos niveles no discrimina valorativamente, ni da una 
ubicación en el tiempo, es decir, lo'primero que explicaremos no 
es precisamente lo más antiguo. Veamos primero como se deno- 
minan los distintos niveles para sacar luego las conclusiones de 
la relación que hay entre ellos: 


1) tradicional 
2) encadenado 
3) improvisado. 


Tres niveles: el tríptico una vez más se asoma reiterado al 
fantástico mundo del tango como danza. 
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Los niveles de ejecución 


lo explico: 


TRADICIONAL 


ENCADENADO 


Aquí va el dibujo de los tres niveles, tal cual lo hago cuando 


IMPROVISADO 


Figuras 


Módulos 


Movimientos 


Muchos movimientos 


Pocos movimientos 


1 movimiento 


Reconocibles y 
reproducibles 


Reconocibles pero 
no reproducibles 


Ni reconocibles 
ni reproducibles 


Pasado 


Pasado 


Presente 


intelecto 


Intelecto y sensación 


Sensación 


Improvisación 
secuencial 


Improvisación 
mixta 


Improvisación 
pura 


Error y culpa 


Error y culpa 


No error, no culpa 


Forma 


Forma 


Manera 


Monólogo 


Monólogo 


Diálogo 


Carácter deportivo 


Carácter deportivo 


Carácter lúdico 


Reproductor o 
intérprete 


Reproductor o 
intérprete creativo 


Creativo 


Menor velocidad 
entre acción 
y reacción 


Mayor velocidad 
entre acción 
y reacción 


Máxima velocidad 
entre acción 
y reacción 


22 
en el tiempo 


3 
en el tiempo 


12 
en el tiempo 
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1) TRADICIONAL: Improvisación secuencial | e sigra Topa A aa a aa 


Es la presentación más común de la actividad dancística del 
tango de hoy en día. estructura del discurso que más fácilmente 
uno puede observar en cualquier pista de baile. no solo en : 
Buenos Aires, sino en cualquier lugar del mundo. Lo que salta 
rápidamente a la vista en este primer nivel de ejecución. que 
denominamos tradicional u ortodoxo, es un estado igualitario de j 
los que danzan en la pista de baile, que da a la actividad una 
coloratura general, más allá de los elementos coreográficos que 
se utilicen para la construcción de su discurso. Podemos afirmar, | 
con bastante seguridad, que la mayoría activa la danza del tango l 
de este modo. Vemos que las diferentes evoluciones coreográ- | | 
ficas, con las cuales se construye la danza, están estructuradas 
como pensamiento del discurso dinámico en la ilación de ! , 
distintas figuras tradicionales o no, que rápidamente se reco- 
nocen. Las mismas van siendo concatenadas una tras otra de 
diferente manera, según la pareja y la interpretación que se hace 
del estímulo sonoro escuchado, donde también entran sutilezas 
de acuerdo a la orquesta que ejecuta la música. 

Las estructuras rígidas de utilización coreográfica, común- 
mente denominadas figuras, han sido definidas con anterio- 
ridad como una cantidad de movimientos que están agru- 
pados en forma estanca y que poseen esencialmente la 
condición de ser reconocidos desde el afuera de la pareja, 
con la posibilidad de reproducirlos tantas veces como ésta 
lo desee. En consecuencia directa han de concebirse, para 
quien activa la danza como un patrón dinámico posible de ser 
utilizado a destajo, tantas veces como se lo considere nece- 
sario, ajustándolas correctamente al estímulo musical escu- 
chado, por un lado, y a las posibilidades espaciales que se 
presentan en la pista. En tanto proceso mecánico de una 
acción, implica una relación de movimientos que se mani- 
fiestan en sí mismos como un concepto dinámico completa- 
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mente cerrado y cuya utilización es acorde a la permeabilidad 
discursiva que encierra. Vemos entonces que estas figuras son 
genéricamente estables y previsibles, más allá de sus propias 
variantes. Por lo tanto, al danzar de este modo, se está 
pensando en una estructura fija que posee una cantidad de 
movimientos agrupados en una sola evolución de danza. 
Diseño que evidentemente se ha aprendido y practicado de 
modo férreo, en la búsqueda de poder memorizarlo y optimi- 
zarlo, con anterioridad al momento de la ejecución concreta de 
la construcción de la danza. 

Lo que se realiza aquí es un proceso de evocación (proceso 


intelectivo) desde un aspecto exclusivamente mecánico. Esto 


se suma a la adecuación al momento vivo de la danza en 
función del discurso contenido en la conciencia témporo-espa- 
cial del danzante, que busca ajustar su producción a las 
circunstancias que se le presentan en la pista entre los demás. 
Ambos episodios están íntimamente relacionados en la acción 
dancística. Para completar la idea, podemos decir que del 
archivo de la memoria se rescata una de las figuras que el 
danzante sabe realizar y que piensa o siente que se ajusta 
mejor a la circunstancia de la pareja, en cuanto a lo espacial, 
lo musical y/o lo interpretativo, para interconectar la figura 
que está siendo desarrollada con lo que anteriormente se ha 
realizado en el tiempo cercano del discurso, y porqué no 
preparando aquello que puede venir en la presentación expre- 
siva de los que bailan. Aquí está el pasado jugando de modo 
activo y cobrando un valor real en el presente de la ejecución 
porque se realiza lo que ya fue visto en algún otro momento, 
como reproducción exacta de un modelo dinámico concreto 
que se plasma en la búsqueda de actuar dentro de la estilística. 
En esta manera de operar la danza lo que cuenta es el aprendi- 
zaje pretérito del elemento utilizado, que lleva a hacer posible 
la realización de la figura; por lo tanto, la improvisación a la 
que nos referimos solo puede ser de orden secuencial y no de 
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diseño. Este último lo hemos definido dentro del sistema 
Dinzel como los diferentes dibujos que se realizan al 
ejecutar el juego dancístico. 

En la práctica tradicional dichos dibujos dancísticos ya 
están estructurados con un rigor y una exactitud dinámica que 
ha de respetarse. Los distintos danzantes en la construcción de 
su acto disciplinario solo se limitan a reproducirlos sistemáti- 
camente, armando la secuencia discursiva de la danza que es 
presentada. La creación está puesta únicamente en la construc- 
ción de la secuencia que se va gestando de forma improvisada, 
en relación directa a lo musical cuando se ejecuta correcta- 
mente. Inmersa siempre en un determinado tiempo y espacio, 
la secuencia es adecuada muy prolijamente por la pareja a las 
circunstancias de la pista, en un obligado ajuste a la realidad 
que transcurre entre todos los que participan, ya que si bien la 
coreografía fue construida en la práctica, no lo fueron los 
diseños que, como piezas de una rompecabezas, se irán 
acomodando. Cobra aquí valor expresivo el carácter discursivo 
de la secuencia dinámica de la pareja danzante, acción que 
sobrevuela calificando a los intérpretes sobre el valor cons- 
tructivo de los diseños de carácter coreográficos que son cono- 
cidos, dado que lo primero (lo discursivo) tiende a relacio- 
narse siempre directamente con la música, mientras que lo 
segundo (los diseños) pueden enajenarse de ella con mucha 
facilidad. Ocurre que aunque se sepa que es lo que se puede 
hacer, su realización nunca se estructura mecánicamente de 
Igual modo en el proceso secuencial, ni puede ser pensado con 
anterioridad al hecho en sí. El discurso coreográfico se 
conforma en la medida en que se lo va ejecutando, y se 
consume en el esfuerzo interpretativo de su propia realización, 
que ha de ser coherente con la estilística del género. Como en 
toda disciplina, la acción está atada inexorablemente a las 
cambiantes circunstancias de la pista de baile, para que el 
desempeño pueda ser como se lo conoce. 
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Conociendo pues la improvisación secuencial o de orden, 
vemos que las figuras no tienen ningún significado como enti- 
dades puramente aisladas, sino que solo pueden entenderse 
como un valor discursivo dentro del proceso secuencial, interco- 
nectadas entre ellas en el proceso general del diseño coreográ- 
fico que se ejecuta. Las figuras en sí como elementos son proba- 
bilidades para que el discurso se construya, como las distintas 
palabras en una oración. El contenido final viene conformado 
por la sumatoria de los términos, más allá del significado de 
cada una. Para decirlo de otra manera, lo que se improvisa es el 
orden en que se van poniendo las distintas figuras, una tras otra, 
en la continuidad de la evolución coreográfica y con relación a 
la música que se está escuchando, y por último, acorde al 
espacio que hay en la pista. Este modo de pensar la danza del 
tango es una salida a los tipos de esquemas dinámicos apren- 
didos con antelación, donde el riesgo que se asume no es otro 
que el de reproducir la actividad aprendida en forma correcta. 
En tales casos el ejecutante se pone sobre seguro al bailar un 
tango por trascendencia histórica, cuyos elementos reconoce y 
maneja en su recuerdo. Desaparecería aquí la importancia real 
de la actitud como eje central de la danza, puesto que aparece 
esto otro en la conciencia del bailarín. En realidad quien así 
baila basa su danza en la actividad, a la que superpone la actitud 
que determina el tango en sí, conformando la manera coreográ- 
fica que, en el peor de los casos, puede mostrar un cruel simu- 
lacro de lo que debería ser. Entre dos individuos que conciben la 
danza de este modo, siempre será más reconocido aquel que 
tenga una forma más definida. Dada esta situación, al accionar 
la disciplina, se recurre a todas aquellas figuras de carácter tradi- 
cional, cuya pertenencia en el funcionamiento del juego dancís- 
tico del tango es reconocida por cualquier observador circuns- 
tancial. Cuando el acto está cimentando sobre lo secuencial y se 
ve la opción de poder determinar cuál es el elemento a ejecutar, 
comienzan a ser borrosos los límites de la disciplina en cuanto a 
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su rigidez, puesto que la tendencia es realizar la reproducción 
del diseño del único modo que el intérprete conoce. 

En este nivel de ejecución la mecánica interna de la pareja 
generalmente se plantea en un estado monologal del hombre. 
quien en definitiva toma toda la responsabilidad de decisión 
sobre el elemento que ha de realizarse y cómo ha de realizarse 
(dirección, velocidad y amplitud de todos y cada uno de los 
movimientos que conforman las figuras) lo cual, a decir verdad, 
constituye un trabajoso desempeño. Esta labor es de una gran 
coordinación psicomotriz, ya que no solo consiste en pensar y 
hacer, sino que también debe transmitirse la información a la 
mujer, por supuesto sin la palabra, para que ella accione siempre 
de un modo acorde al juego propuesto en el sincronismo final de 
la pareja. Vemos en este caso el dominio absoluto del hombre 
sobre la construcción dancística, donde a la mujer solo le queda 
la responsabilidad de comprender y realizar los movimientos 
adecuados a la otra voluntad en el desarrollo de cada una de las 
figuras. Lo más positivo es que el hombre actúe de manera tal 
que sean comprendidas por la mujer todas sus propuestas de 
realización en tiempo, espacio y forma. La misma actúa acorde a 
los códigos de entendimiento o comprensión, siempre y cuando 
estos venzan ambos umbrales: la explicitación de los movi- 
mientos que viene desde el hombre y su comprensión por parte 
de ella. Convengamos que no siempre es posible entender con 
facilidad a quien tiene que preocuparse por tantos elementos 
dinámicos y de interrelación, como lo hace el hombre en la 
danza del tango parado desde este nivel. 

Es interesante observar con detenimiento este proceso de 
juegos comunicacionales que hay entre la pareja del tango, 
porque es una de las piezas fundamentales en el armado de los 
distintos diseños para que esta danza pueda desarrollarse sin 
obstrucciones. Vemos que la mecánica con la que se Opera la 
comunicación implica de alguna manera todo el tango. Es decir 
que, para poder pensarse una danza sin estar preparada de ante- 
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mano en el momento de su ejecución, se estructuró un completo 
sistema comunicacional que hace circular entre los intérpretes 
todo un caudal de datos precisos. con el esfuerzo del entendi- 
miento común. Muchas veces este código de entendimiento 
(orden o marca, denominación tradicional que implica una refe- 
rencia despectiva hacia la mujer), ni siquiera vence el umbral de 
la explicitación, lo cual deja a la mujer en un estado adivinatorio 
y de indefensión frente a lo que ha de realizar, en procura de 
seguir manteniendo el sincronismo en dinámica. Situación que 
mayormente es superada por sobreentender ella lo que tienen 
que hacer, recurriendo a la experiencia en la disciplina, para el 
logro de la continuidad en el desarrollo del diseño. Si el código 
es por definición la norma que regula un determinado 
proceso, cuando éste ha logrado transponer el primer umbral, 
nos queda todavía franquear la comprensión desde la mujer para 
que el proceso se complete. De traspasar los dos umbrales, toda 
la dinámica de construcción del diseño y del discurso se desarro- 
llará convenientemente. Sino es así, aparecerá otra vez la 
siempre angustiante circunstancia adivinatoria por parte de ella. 
Las mujeres del tango, por entrenamiento, suelen acertar cons- 
tantemente a las necesidades dinámicas de la pareja. Pero puede 
aparecer una respuesta dinámica equívoca de la mujer en medio 
de la dinámica, que es denominada con el nombre de contra- 
orden. En esa circunstancia, el hombre deberá inexorablemente 
solventar la nueva problemática témporo-espacial que se ha 
creado, para que el discurso dancístico no se quiebre en su 
evolución. Si todo va bien le quedará a la mujer dentro del juego 
coreográfico, la posibilidad de adornar el complemento y faci- 
litar la realización, de manera que todo fluya en una continuidad 
armoniosa, que dicho sea de paso, no es poco ni fácil. 
Aclaramos esto último porque daría la impresión que al 
describir esta actividad de la mujer la estuviéramos menospre- 
ciando, en relación a la postura del hombre. Justamente no es 
así, pero entendemos que en una pareja que actúa tradicional- 
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mente sus integrantes no son parejos ante las distintas posibili- 
dades del hacer disciplinario, ni la expresión de la acción está 
compuesta por el aporte de ambos integrantes, ya que se desco- 
noce la emocionalidad de la mujer y su necesidad de expresión 
en el manifiesto evolutivo de la forma: En esta relación mono- 
logal del hombre, la libertad puede ser ostentada por uno de los 
dos integrantes de la pareja, que en realidad solo posee la capa- 
cidad de expresarse, mientras que del otro lado se escucha para 
complementar la acción de danza. Circunstancia tradicional, en 
la que puede observarse una estructura de poder y dominio que 
en realidad, diga lo que se diga, no condice con la filosofía del 
tango original como disciplina, puesto que se pretende dina- 
mizar una sola visión de la realidad que vive la pareja, cuando 
falla el punto esencial de partida, la libertad, que de modo 
evidente conformó al ejemplar dancístico desde su origen. Por 
supuesto que dicha visión es la del hombre aquel que, como 
imposibilidad técnica o de rol, se planta ante la mujer en una 
actitud de dominación por virtud de la fuerza bruta e intenta 
recorrer aquellos andariveles ciertos que conoce o domina como 
elementos posibles para “su” danza. Lamentablemente ese intér- 
prete del tango deja de lado la auspiciosa posibilidad de procurar 
un encuentro maduro entre ambos, al sentir la necesidad de 
demostrar quién es quién dentro de la pareja y hacer efectivo en 
su accionar su falta de pericia en el juego del tango. No 
queremos prejuzgar aquí tal postura, sino solo describir lo que 
suele suceder al accionar dentro de esta estructura de pensa- 
miento para la danza. Después de todo, cada uno verá como 
llegar a otras posibilidades en la relación de danza que sean más 
ecuánimes y referentes con la esencia misma del tango original, 
donde las posibilidades de expresión son igualitarias para ambos 
intérpretes. La equivocada visión de algunos históricos observa- 
dores circunstanciales condujo a que vieran en el tango, a través 
de esta relación de dominación danzada, una fuente de proxe- 
netas y de gente de mal vivir. Diremos que, tal vez, la incapa- 
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cidad de aleunos operadores danzantes en la pista de baile no da 
razón para calificar al género como generalmente se ha hecho, 
puesto que sabemos que hay otras formas de construir el vínculo 
en la danza como en la vida. Nada tiene que ver el tango. sino 
más bien aquellos que lo activan de una manera o de otra. 

El mencionado poder y dominio en la ejecución de la estruc- 
tura dentro de la pareja de tango tiende a la dilución de toda 
responsabilidad por parte de la mujer y a la negación de su auto- 
nomía, de toda iniciativa y, por ende, a la negación de la per- 
sona. Haciendo una observación profunda de las circunstancias 
en la relación de esta pareja podemos decir que es despareja a 
la hora de poder hacer la danza. Esto no quiere decir que su 
evolución espacial no sea sincrónica, ni tampoco que no posea 
manera coreográfica, ni que no puedan bailar un muy buen 
tango. Solo pensamos que hay un gran error conceptual en el 
manejo de las esencias del tango, o ineptitud técnica en el domi- 
nio del juego. La introducción de este error en la mecánica de 
realización se debe a varios posibles motivos, como ser, la 
imposibilidad de los intérpretes en contener y gobernar la acti- 
vidad motriz espontánea en libertad entre ambos o para sustentar 
el hecho creativo, más allá del conocimiento efectivo que se 
tenga de la disciplina. Por lo tanto, no es algo que podemos 
cargar a la danza del tango, aunque sea una realidad rápidamente 
observable en el desarrollo natural de la mayoría de los intér- 
pretes en las pistas de baile. Muchas veces la estupidez humana 
cree encontrar aquí un campo propicio para implementar una 
actividad machista, aspecto lamentablemente muy presente en 
nuestra cultura que se manifiesta de mil maneras en lo cotidiano 
de esta sociedad. Agreguemos que el hombre de tango es muy 
masculino a la hora de poner en su gesto danzado su rol dentro 
de la pareja, pero no debemos equivocar lo uno con lo otro. 
Aquel hombre seguro de lo que es, no necesita andar demostran- 
do a nadie con bravuconadas exultantes de poder físico su rol 
dentro «de la pareja. Tenemos la certeza que el tango no fue 
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creado para desarrollar potencialidades autócratas del espacio, 
sino que se elaboró forzadamente en la maravillosa búsqueda de 
la libertad dinámica para ambos integrantes de la pareja, y Se pre- 
senta como válvula de sublimación de las necesidades internas, 
ante una realidad que resultaba agobiante para los individuos. 

Queremos remarcar que en este nivel de ejecución influyen 
algunas presiones extras sobre el individuo para exagerar la 
función de los roles dentro de la pareja. Tanto el masculino, que 
tradicionalmente es de actividad y dominio, como el rol feme- 
nino, de pasividad y “obediencia debida”, terminan por manifes- 
tarse de este modo en las mecánicas internas de la pareja de 
tango. Podemos pensar entonces que esta despareja relación 
danzante es una revelación más de la desigualdad de poder 
donde, en la búsqueda de reafirmarse cada uno ante el otro, 
suelan manejarse algunas exacerbaciones de los roles dentro de 
la funcionabilidad de la pareja en la acción, tanto desde el 
hombre como desde la mujer. Nos hemos encontrado muchas 
veces ante la afirmación femenina: “si usted no me lleva, yo no 
sé qué hacer”. Frase que en realidad es una reacción de afirma- 
ción del rol femenino y no una real imposibilidad para la acción 
de danza, pero que en la constante búsqueda de delimitar el 
quién es quién dentro del vínculo establecido, suele verterse con 
una frecuencia asombrosa. Por consiguiente, vemos que no 
siempre es el hombre el que produce la disparidad del accionar 
dentro de la pareja danzante. Otra conclusión que extraemos es 
que, en ciertas ocasiones, los individuos no conocen otra manera 
de poder cimentar el vínculo sino es establecido desde la 
confrontación de roles, desde el poder y la sumisión, aunque tal 
mecanismo basado en la desigualdad responde a las pautas 
formales de la sociedad, cuyas reglas son las que me dicen si 
estoy o no de un modo correcto. El afrontar lo desconocido es un 
elemento que suele inmovilizar, por lo cual se suele operar 
desde aquello que nuestro pueblo suele decir (y por algo lo 
dice): “más vale malo conocido, que bueno por conocer”. 
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2) ENCADENADO: Improvisación mixta 


Para adentrarnos en la comprensión de este nivel de ejecu- 
ción comenzaremos explicando cómo se componen los 
elementos de los diferentes procesos que conforman las evolu- 
ciones coreográficas de carácter discursivo. Luego veremos 
cuáles son los elementos de diseño, que constituyen los distintos 
eslabones para que esto sea posible. Y por último, cuáles y cómo 
son las posibles uniones entre los elementos de carácter coreo- 
gráfico. Para entender correctamente lo que estamos diciendo, 
digamos que cada una de las figuras que hemos definido en el 
nivel anterior está compuesta por diferentes momentos de cons- 
trucción, que se reconocen coherentes en su función dentro de la 
composición del diseño y a los que llamaremos de aquí en más 
“módulos”. Con estos elementales módulos de gestión dinámica 
se forman todas las figuras del tango, la cual puede tener dos, 
tres, cuatro o tal vez cinco módulos distintos en la estructura del 
diseño final. Cada uno de ellos está integrado a su vez por dos o 
más movimientos, sin que esto pueda determinarse con exac- 
titud, ya que depende de la necesidad de conformación de cada 
módulo dentro de la figura que constituyen. Para lograr este 
encadenamiento los bailarines en medio de la acción van 
eligiendo diferentes módulos que pertenecen a distintas figuras 
tradicionales, o por lo menos conocidas por los mismos, y con 
ellos van enhebrando, es decir “encadenando”, para lograr la 
construcción del diseño nuevo. Si bienen su presentación es una 
nueva composición, los elementos de su conformación son 
rescatados desde alguna memoria posible, según el entrena- 
miento que dispongan los bailarines. Esta mecánica de unión de 
los distintos bloques de movimientos es guiada por la sensación 
del cuerpo y el conocimiento de las figuras, y según la relación 
que entablan las estructuras físicas de los integrantes de la 
pareja, más allá de la direccionalidad del viaje. Por supuesto que 
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todo se desarrolla de un modo muy rápido, en medio de la diná- 
mica y al pasar ambos integrantes por distintos movimientos en 
la combinación de aquel juego dancístico que se hace efectivo. 
Todas las puntuales situaciones de reconocimiento de la estruc- 
tura física de los ejecutantes dentro del abrazo se producen en 
dinámica y pueden elegir, enganchar entre los distintos módulos 
de diferentes figuras que posean esta situación exacta de la 
estructura, a las cuales hemos denominado en el sistema “puntos 
reconocibles”. 

La primera observación que haremos acerca de la estructura 
de pensamiento que se implementa para hacer la danza improvi- 
sada en este nivel es que aquí se piensa en una menor cantidad 
de movimientos agrupados que en el nivel anterior, pues estos 
grupos de movimientos ya no son figuras enteras, sino solo 
partes de ellas con las que se estructura la secuencia de confor- 
mación del juego. Así se arma una nueva figura que trabaja el 
discurso a partir de la inspiración del momento. En tal manera 
de operar la danza del tango, se reconocen fácilmente desde el 
afuera los distintos módulos que conforman la nueva figura, 
pero es casi imposible para los inspirados intérpretes reconstruir 
una misma confección del discurso espacial, debido a que 
operan desde la sensaciones que tienen con los puntos reconoci- 
bles, lo cual ocupa todo el consciente en el momento de la 
acción. En la decisión del módulo a ejecutar intervienen una 
gran cantidad de estímulos internos y externos a la pareja y 
obviamente es casi imposible que las mismas circunstancias se 
vuelvan a repetir. Por lo tanto, desaparece en este nivel de ejecu- 
ción la reproducción del diseño sistemáticamente seriado, que 
hace a la repetición constante como manera de operar la danza. 
Recordemos que en el nivel anterior, las figuras siempre se 
reproducían a voluntad una tras otra y se reconocían desde el 
afuera de la pareja; en este nivel se reconocen los módulos, pero 
no se puede reproducir el diseño finalmente realizado. Esto 
sucede por la inmersión del individuo en el juego combinatorio 
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de los distintos módulos, que trascienden su virtual confección 
debido a la adecuación a la estructura discursiva que es confor- 
mada. Como resultado la construcción de cada diseño es más 
extenso en su elaboración de tiempo y espacio. No obstante, 
sigue jugando y valorándose en este nivel de ejecución el apren- 
dizaje realizado en el pasado, aunque se presta a la posibilidad 
de su forma repentina, de darse sin preparación previa, mediante 
la selección de los módulos de diferentes figuras, según la 
impronta del momento. Así, la construcción discursiva se 
adecúa en forma más eficiente a las circunstancias dinámicas en 
que está envuelta la pareja entre las parejas, en la fragorosa pista 
de manifiestos dinámicos imposibles de predecir. 

Nuevamente nos encontramos con que el pasado es puesto en 
la ejecución a través del pretérito aprendizaje y posterior entre- 
namiento de las figuras madre, de donde se sacan los diferentes 
módulos a emplear. Aún manteniéndose los mismo integrantes 
de la pareja, el estímulo musical, una vez internalizado, se mani- 
fiesta en las distintas combinaciones del proceso dancístico a 
través de la elección de los módulos, que vienen seleccionados 
según el tango que estén interpretando. Es decir que, incluso 
ante una misma posibilidad dinámica, la reacción presentada 
como parte del diseño final será distinta tomando en cuenta la 
música en la que se apoya. Podemos decir, sin temor a equivo- 
carnos, que en este nivel aparece un refinamiento mayor del 
discurso dancístico, pues la construcción se adapta perfecta- 
mente a las necesidades del ejecutante en relación a la música, 
por un lado, y a una mayor pericia del vínculo entre los inte- 
grantes de la pareja en la pista de baile, por el otro. Tal sutil 
pensamiento dancístico, es posible gracias al dominio de la 
circunstancia comunicacional que ambos poseen para el inter- 
cambio de mensajes, porque ajustan la acción individual al 
proceso de interconectar los distintos módulos, sin que la pareja 
pierda la necesaria sincronía del abrazo. También observamos 
en este modo de concebir la danza una conciliación mayor ante 
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las contingencias que propone la pista de baile. La pareja va 
acomodando la construcción del discurso según la disponibi- 
lidad de espacio que se le presente en cada momento, dejado por 
aquellas parejas que se encuentran cercanas, teniendo en cuenta 
la direccionalidad general de la traslación que se lleva en la pista 
de baile y la acción de estos dentro de ese derrotero. Es a esta 
manera de poder elaborar el discurso dancístico improvisado al 
que llamamos “improvisación mixta”. 

Tenemos entonces que la misma posee el régimen secuencial 
del nivel que ya hemos visto y aparece como novedad la reacción 
ante la circunstancias, a partir de las sensaciones que se tienen en 
la relación de la estructura física de la pareja en plena dinámica, 
lo cual da por resultado la aparición de diseños nuevos cada vez. 
Es importante remarcar la implementación de lo puramente 
sensual, reconocible en las uniones, que provoca la realización de ` 
los movimientos de modo encadenado. El individuo actúa desde 
el cuerpo vivo en plenitud como herramienta necesaria para que 
esta manera de operar funcione. La capacidad de utilizar las 
sensaciones, en relación directa al acto recordatorio, es una caja 
de resonancia que actúa ante la variabilidad de las circunstancias. 
Incluso la presentación final del diseño está acorde a las necesi- 
dades expresivas y operativas del momento de danza que se está 
confeccionando. Como resultado tenemos la sensación que ha 
sido transfigurada en el disparador de la acción misma, al realizar 
el individuo la evaluación in situs para la ulterior selección y 
ejecución de los distintos módulos. Repetimos que, si bien el 
módulo es una reproducción, no lo es normalmente la combina- 
toria entre ellos y, por lo tanto, tampoco el diseño final que puede 
ser observado en la dinámica como discurso. 

En este nivel de ejecución la postura del rol masculino, 
dentro de la mecánica de la pareja, sigue por lo general 
tomando la primacía en todas las responsabilidades del juego 
coreográfico, igual que en el nivel anterior, mientras la mujer 
solo agrega adornos o firuletes al diseño, que a veces enmas- 
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cara la realidad de la danza, apareciendo como una improvisa- 
ción pura ante los ojos del observador distraído. Es decir, 
sigue aquí la dominación de lo masculino ante la decisión de 
la acción que finalmente ha de ejecutarse. Sin embargo, para 
que este modo de operar sea posible, es necesaria una mayor 
capacidad de reacción a partir de la observación de la relación 
de las estructuras físicas, que debe poseer la mujer para poder 
acompañar al hombre en la rapidez de la combinatoria reali- 
zada. Conviene recordar a este punto la siguiente frase de 
Platón, que tan poco se aplica: “La creación del mundo, es la 
victoria de la persuasión sobre la fuerza”. El ser humano vale 
por su sensibilidad a la persuasión. Puede persuadir y ser 
persuadido, mediante la consideración de las diferentes alter- 
nativas que se le van presentando en modo constante: lo mejor 
y lo peor, en cada uno de los procesos que le toca vivir. 
Circunstancia que en el tango funciona como base operacional 
del estado vincular dentro del abrazo en la pareja que está 
danzando, pudiéndose optar por lo uno o por lo otro como 
base de la acción, sin tener que estar presente la fuerza. 
Cuando la comunicación entre los integrantes de la pareja es 
correcta, fluida y constante se establece una refinada persua- 
sión como motor, que hace posible el coloquio dinámico del 
tango. En el otro extremo, está la fuerza como opción última 
en la construcción del diseño y, de ser así, aconsejamos dedi- 
carse a una actividad deportiva, a la lucha grecorromana o a 
alguna de las artes marciales orientales, que adviene mejor en 
la técnica del empleo de la fuerza en dinámica para con el otro 
cuerpo. Decimos esto para dejar en claro nuestra posición ante 
el tema: no es necesario utilizar la fuerza para reafirmar la mas- 
culinidad como muchos creen, pues hay infinitos caminos que 
conducen a destacar dicho rol dentro de la pareja danzante. 
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3) Improvisación pura 


Llegamos, por último, al tercer nivel de ejecución que hemos 
denominado, por su mecánica interna en el proceso de realiza- 
ción, “improvisación pura”. En ella, nada de lo que se realiza en 
la construcción final del diseño está previsto, ni siquiera un 
posible elemento de carácter coreográfico. Los intrigantes 
danzantes al ejecutar su discurso dancístico de este modo solo 
están pensando en accionar el movimiento que hacen, mediante 
el cual elaboran finalmente el entramado y/o la figura nueva, 
que aparece como resultado visible del juego. Dicho movi- 
miento no ha sido recibido por la tradición de los danzantes, ni 
fue previsto en el orden que se presenta, pero resguarda los 
límites de la estilística en cuanto a la composición de los diseños 
tradicionales. Se conjuga aquí, para que sea posible la realiza- 
ción de la danza, la observación de la relación dinámica de la 
estructura física de los integrantes de la pareja y el estímulo 
sonoro percibido que interactúa directamente. Así la elección 
del movimiento que hace cada uno conlleva una carga expre- 
siva, acorde a la disciplina y a la música, como un esteticismo 
determinado donde se manifiesta el potente resultante activo de 
este fantasioso proceso, en el cual también interactúa la persona- 
lidad de los ejecutantes. Sacando conclusiones rápidas, 
podemos decir que en este nivel de ejecución se piensa de movi- 
miento en movimiento para que la construcción del diseño sea 
efectiva en el juego que sustenta el discurso coreográfico. 
Quiere decir que el elemento de mayor valoración para esta 
postura es el movimiento, que por definición consiste en el 
estado de los cuerpos mientras cambian de lugar o de posición. 

Obtenemos por lo tanto, con esta manera de operar, una 
mayor necesidad de rapidez que en los otros niveles de ejecu- 
ción descriptos, evidente en el proceso total de “percepción- 
ejecución” en cada uno de los integrantes de la pareja. Se 
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entiende que, en esta manera de operar la danza del tango. al no 
estar pensada en grupos de movimientos que previamente 
fueron aprendidos y luego automatizados por medio del entrena- 
miento como en los niveles anteriores. es preciso cierta velo- 
cidad de respuesta motora por el tiempo que impulsa al intér- 
prete en medio de la acción. De allí, la gran cantidad de horas de 
práctica que históricamente siempre han puesto los bailarines a 
la danza del tango, para poder alcanzar este nivel de ejecución. 
El constante entrenamiento al que estaban expuestos para conse- 
guir una presteza que optimice la reacción individual en la 
pareja que danza, dio por resultado dos procesos colaterales. 
Ambos intervienen en la rapidez de acción de la que venimos 
nablando: 


a) la automatización de algunos movimientos. 
b) el reflejo condicionado que se dispara desde lo vincular 
(reacciones). 


Estos mecanismos los veremos con mayor detenimiento más 
adelante, para ver con qué importancia intervienen en la posibi- 
lidad de creación del diseño improvisado. 

Todo este entrenamiento colateralmente va haciendo posible 
en los mecanismos de acción individual, dentro de la pareja viva, 
una exactitud en la medición que sobrepasa al movimiento califi- 
cado, a lo que hemos denominado “movimientos con calibre”. En 
el “Sistema Dinzel” decimos que el calibre es: “La exactitud de la 
conciencia en relación a los segmentos de los cuerpos de la pareja 
al moverse dentro del abrazo del tango, en función de la propia 
estructura y en función del desempeño de la estructura del otro”. 
A diferencia de los otros niveles descriptos con anterioridad, 
donde el recuerdo de lo aprendido en el pasado es lo que brinda 
la posibilidad del juego, aquí hay un presente plenamente cons- 
ciente que cobra un valor real en la ejecución de la danza viva, ya 
que és posible pensar y realizar el movimiento acorde a la voca- 
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ción discursiva que lleva la pareja en la pista de baile cuando hace 


el tango. En esta manera d i 
posición con la a a E Fonua 
los otros niveles de ejecución, a pesar de a a a o 
S > én nos encon- 
tramos con la dificultad que tiene la improvisación pura de 
proyectarse al futuro, debido al encierro en su presente. La posi- 
bilidad de ejecutar cualquier movimiento con dicha mecánica es 
un concepto general y no puntual, pues solo son viables aquellos 
que estilísticamente van acordes al concepto de tango, según los 
usos dictaminados por el pueblo danzante de Buenos Aires y, 
dentro de esta variedad, únicamente se concretan aquellos que 
advienen por las circunstancias vinculares de la estructura de la 
pareja dinámica. Mientras en los otros niveles las figuras o 
módulos posibles con las que se elabora el discurso son previ- 
siones de la adecuación efectiva a la realidad activa, en la impro- 
visación pura es imposible que el observador pueda reconocer los 
elementos de carácter coreográfico que se presentan en la danza 
y el intérprete no puede reproducir el resultado final del discurso 
dancístico con posterioridad al momento de la realización, es 
decir, los diseños que son ejecutados. Lo que sí identificamos 
rápidamente es la “manera” de los que danzan, que prepondera 
por sobre cualquier esquema posible. Podríamos decir que 
estamos en la otra punta del concepto de construcción de la danza, 
puesto que aquí no se reconoce ni se reproduce nunca el elemento 
de carácter coreográfico ejecutado por los integrantes del dueto. 
El nuevo diseño final que se logra al danzar en la improvisación 
pura es la conclusión dinámica de la conjunción de las expre- 
siones que aportan los dos integrantes de la pareja en el desarrollo 
de las diferentes evoluciones de la danza. Esto se debe al cambio 
fundamental de la estructura en la mecánica relacional de la 
pareja y del vínculo existente entre los individuos que la 
conforman para discurrir en el espacio. Del riguroso monólogo 
masculino de los niveles anteriores, se pasa a un estado coloquial 
entre los dos integrantes del abrazo bailado, puesto que en esta 
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improvisación ambos están disponibles para verter sus distintas 
versiones de la realidad dinámica en medio del vínculo danzado, 
estado contestatario que cuenta con la complicidad complemen- 
taria del otro. Hemos pasado de la pasividad femenina de solo 
poder escuchar las propuestas dinámicas del hombre para efec- 
tuarlas en forma eficiente (cuanto más eficiente se es en la 
respuesta inequívoca, mejor bailarina en el concepto popular), a 
una mujer activa, pensante y necesariamente lo suficientemente 
ilustrada en el arte del tango para poder instaurar sus personales 
observaciones dinámicas y plasmarlas en su accionar discipli- 
nario. Podemos decir que aquí hay una relación del cincuenta por 
ciento de las responsabilidades en el quehacer dancístico consti- 
tuido. Situación lógica, si se tiene en cuenta que los que integran 
una pareja necesariamente tienen que estar “parejos”, esto es, a 
un mismo nivel eficiente ante la posibilidad de gestionar toda la 
actividad, sin que por esto se pierdan los límites que por natura- 
leza conllevan los roles masculino-femenino de cada uno. Como 
documento escrito de lo dicho nos ha quedado la letra del tango 
“El 14”, de Alberto Spatola y Ángel Villoldo, que fuera 
compuesto en 1914, cuando dice: 


Que dicha tan singular 

y que emoción 

se siente bailando un tango, 
cuando el que baila es un pierna 
y con calor 

se balancea al compás. 


Se siente por todo el cuerpo 
sin cesar 

un voluptuoso mareo 

con el balanceo 

que no es posible explicar 
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El tango es cosa distinta 
si se baila con pasión, 
llena nuestra alma de gozo 
y nos inunda de amor, 


Cuando me lleva mi china 

¡qué placer 

al hacer la quebradita! 

todo mi ser se conmueve 

con ardor en los brazos de mi bien. 


Y al hacer la media luna, 

no hay que hablar 

se quedan entusiasmados, 
somos aclamados 

los más afamados 

en el arte de compadrear. 


Este requiebro es de primera 
y no lo hace cualquiera 


Es corte compadrón, 
solo es pa'quien 
lo hace muy bien. 


La igualdad libertaria que posee la pareja está cristalizada en 
la unidad conceptual del abrazo, que procura plasmar el 
esfuerzo en común en la prodigiosa aventura de confrontar 
juntos el devenir, a través de la disciplinaria estilística improvi- 
sada del tango danzado. El sincronismo general observado en la 
pareja en su construcción discursiva es el resultado de poder 
entender y plantear en el acto dancístico un real sincretismo. 


Acto individual y voluntario en la conjunción del abrazo, que 


plasma en un solo acorde dinámico las distintas apreciaciones 
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| quedando en la retina del observador solo el recuerdo de la 
personales de los intérpretes para armar los diversos diseños. emoción estética de haber presenciado este evento improvisado 
Toda la dinámica, por lo tanto, se desenvuelve en forma contun- que. desprotegido de toda coraza del reaseguro repetitivo, se 
dente y eficiente, en relación directa a las diferentes tonalidades plasma como un pujante manifiesto personal de una sentida 
basadas en la armonía interpretativa del estímulo musical escu- creatividad emocionada. Si pensamos con detenimiento lo que 
chado, que es directamente representado por los danzantes venimos describiendo nos queda preguntarnos ante esta 
según la visión personal de los que intervienen en la pareja. realidad: ¿qué existencia no es majestuosa y efímera a la vez? 

La estructura de pensamiento de este nivel de ejecución se El tango ejecutado de este modo nos permite pensar la danza 
plasma, como ya mencionamos, en movimientos y no en modo desde otro atalaya, puesto que en cualquiera de sus formas ha 
inverso, esto es, por la realización de los diseños producidos sabido concretar de un modo simple y eficaz el instinto de 
extraídos de la estructura de pensamiento, como pasaría en los libertad que posee todo ser humano en su esencia. 


niveles anteriores. Aún así, también esos niveles nos dan una 
forma distinta y novedosa hasta el día de hoy de entender la 
danza. El danzar, sin tener ni siquiera la certeza de lo secuencial, 
ya es un portentoso logro creativo, que diferencia de modo abru- 
mador al tango de otros ejemplares dancísticos conocidos. Tal 
razonamiento nos hace entender que la danza del tango no es un 
potencial cristalizador del desempeño coreográfico, porque no 
existe una forma de pensamiento al cual poder referirse en 
medio de la acción. Pensemos que en todas las danzas anteriores 
y en casi todas las posteriores al tango hay una forma potencial 
de la coreografía, elemento que el tango desecha y lleva a la 
confección del diseño “in situs”, sin la implementación de la 
reproducción como base del proceso coreográfico. Esto se lleva 
a cabo por esa imperiosa necesidad de adecuación a las circuns- 
tancias de tiempo y espacio que tiene su propio ejercicio natural 
en la pista, y por la libertad que lleva la acción de cada pareja. 
Dejar de actuar desde la concepción de causa y efecto para 
incorporar el devenir en el juego de las posibilidades dinámicas, 
y más aún, que esto se convierta en la matriz de toda la gestión 
improvisada del tango. Es todo un logro sutil y majestuoso 
transcender a la vez, en un solo trazo espacial, las relaciones 
lógicas sin querer retener nunca lo que ha sido realizado, quizás 
por ser, considerado efímero y existencial. Como resultado, 
aquello producido en la acción de danza siempre se volatiliza, 
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